F.D.K. Bosch 


Il Germe d'oro 


Un introduzione al simbolismo indiano 


Adelphi eBook 


EDK. Bosch 


[| Germe d'oro 


Un'introduzione al sumdolismo indiano 


F.D.K. Bosch 


Il Germe d'oro 


Un'introduzione al simbolismo indiano 


A CURA DI ALESSANDRO GROSSATO 
v 


Adelphi eBook 


TITOLO ORIGINALE: 
The Golden Germ 
An Introduction to Indian Symbolism 


Cura editoriale di Svevo D'Onofrio 


Quest'opera é protetta 
dalla legge sul diritto d'autore 
È vietata ogni duplicazione, 
anche parziale, non autorizzata 


In copertina: Capitello raffigurante 
l'Albero dei desideri, II secolo a.C. 
(Besnagar, Sanci, Madhya Pradesh) 


Prima edizione digitale 2017 


€ MUNSHIRAM MANOHARLAL PUBLISHERS PVT. LTD. 
PO BOX 5715, 54 RANI JHANSI ROAD, NEW DELHI 110 005, INDIA 
WWW.MRMLBOOKS.COM 


© 2017 ADELPHI EDIZIONI S. PA. MILANO 
www.adelphi.it 


ISBN 978-88-459-7868-5 


E.D.K. Bosch e il suo «Prolegomenon 
to an Introduction to the Study 
of Indian Symbolism» 

DI ALESSANDRO GROSSATO 


L'intenzione originaria  dell'indologo e archeologo 
olandese Frederik David Kan Bosch (1887-1967), 
esplicitamente dichiarata fin dalla prima pagina di questo 
suo ambizioso ma rigoroso lavoro, edito la prima volta in 
olandese nel 1948 e quindi in inglese nel 1960, sarebbe 
stata di intitolarlo Prolegomenon to an Introduction to the 
Study of Indian Symbolism. In effetti, non si trattava allora 
solamente di proporre un nuovo modello di metodo di 
interpretazione, in parte proseguendo lungo il solco 
tracciato da A.K. Coomaraswamy, ma prima ancora di 
‘sdoganare’ in ambito accademico l’oggetto stesso di tale 
indagine. Tant'è che Bosch esordisce criticando fortemente 
la posizione che prevaleva fra gli studiosi della sua 
generazione e di quelle immediatamente precedenti, i 
quali, com'egli scrive, erano «estremamente diffidenti nei 
confronti del simbolismo come oggetto di studio», al punto 
che «da parte di molti, non da ultimo nel campo degli studi 
orientalistici, l’esistenza del simbolismo in generale e del 
simbolismo indiano in particolare viene messa in dubbio o 
semplicemente negata». Secondo Bosch, invece, non solo 
non poteva venire messo in dubbio il simbolismo come 
oggetto di studio, ma esso costituiva un serio e 
fondamentale oggetto d'indagine in tutti gli ambiti 
espressivi della civiltà indiana, sia indü che buddhista. 
D'altra parte, le critiche di Bosch, che fra il 1915 e il 1936 
era stato direttore della missione archeologica olandese in 
Indonesia, si estendevano anche al modo in cui era stata 
svolta la ricerca archeologica in India, fino ad allora 
limitata, secondo il suo punto di vista, a «una scrupolosa 
registrazione e descrizione dei reperti secondo il punto di 
vista degli storici dell'arte», tutto all'opposto di quanto 
aveva dimostrato l'esempio innovativo delle ricerche 


dell'archeologo francese Paul Mus, in particolare quelle 
relative al complesso buddhista di Barabudur. 

Lesempio iconografico scelto da Bosch per illustrare 
questo nuovo approccio interpretativo ē l'ekapadamurti di 
Siva (tav. 73): «Con questa singolare immagine davanti a 
noi, e dopo aver tenuto conto delle caratteristiche che 
cadono sotto la competenza dello storico dell'arte, come la 
provenienza, lo stile, la scuola, la datazione e cosi via, non 
si puó negare che nell'immagine resti ancora qualcosa di 
non identificato. Dobbiamo chiederci se questo 'gualcosa' 
non possa essere veramente importante, e se, a un esame 
piü attento, non possa anzi rivelarsi come la sua parte piü 
essenziale, cioé il suo significato simbolico, tale da palesare 
qualcosa di più elevato di quel che è solo percepito dai 
sensi». Per F.D.K. Bosch il simbolismo indiano é dunque 
«come un tessuto dal disegno assai complicato convergente 
su una figura centrale, un disegno che può essere 
analizzato e compreso solo tramite questo elemento 
centrale. Se ora immaginiamo che i capi dei fili di questo 
tessuto girino tutt'intorno, ma che solo alcuni conducano 
fino al cuore del disegno, allora é chiaro quanto sia 
necessario, dopo aver afferrato il capo di uno di questi fili, 
continuare a seguirlo dritto fino al centro». Meglio ancora, 
esso é paragonabile a una sorta di foresta vergine 
tropicale, e non c'é allora da stupirsi ch'egli abbia scelto, 
come piü adatta ad introdurne lo studio, proprio la 
categoria del simbolismo vegetale, la quale permea di sé, 
ricollegandoli, molti altri aspetti del simbolismo e 
dell'iconografia indū. A questo preciso riguardo, sovviene 
irresistibilmente quanto scrive Mircea Eliade in Le Yoga. 
Immortalité et liberté, del 1954, certamente influenzato 
anche da Bosch oltre che da Coomaraswamy ed altri, nel 
descrivere il simbolismo della fisiologia sottile umana, 
quella sorta di 'pianta psichica' che lo yogin coltiva e fa 
crescere progressivamente all'interno di sé: 


«La stabilità corporea, il rallentamento del ritmo della 
respirazione, il restringersi del campo della coscienza fino 
a coincidere con un punto, la risonanza che ha entro lo 
yogin la minima pulsazione della vita interiore - tutto ció 
rende lo yogin apparentemente simile ad una pianta. 
Questa assimilazione d'altronde non implicherebbe alcuna 
determinazione peggiorativa, anche se corrispondesse alla 
realtà. La modalità vegetale non è, per la coscienza 
indiana, un impoverimento, bensi anzi un arricchimento 
della vita. Nella mitologia  puranica, così come 
nell'iconografia, il rizoma ed il loto diventano simboli delle 
manifestazioni cosmiche ... A priori, dunque, questa 
assimilazione dello yogin ad una pianta durante lo stato di 
concentrazione non é del tutto inverosimile. La nostalgia 
dell'Indiano che pensa al circuito chiuso e continuo della 
vita organica - circuito privo di asperità e di movimenti 
esplosivi (come si realizza al livello vegetale della vita) - 
questa nostalgia é un fatto reale. Tuttavia non riteniamo 
che l’abolizione, per mezzo dell’immobilità, della 
condizione umana, il ritmo imposto alla respirazione, la 
concentrazione su un solo punto, abbiano il fine ultimo di 
far compiere un passo all’indietro che significherebbe 
l'integrazione nella modalità vegetale della vita ... Le 
simmetrie vegetali che si scorgono nelle posizioni, nella 
respirazione e nella concentrazione yoga, ci sembrano 
perfettamente spiegabili col simbolismo arcaico della 
'rinascita'». 

Tutta la struttura e il filo conduttore di questo studio sono 
essenzialmente centrati sulla corrispondenza simbolica fra 
padmamūla e brahmamūla, ovvero rispettivamente fra il 
rizoma dimorante sul fondo delle acque inferiori, dal quale 
si sviluppa rigogliosa la pianta del grande loto cosmico, e 
quella sorta di radice in divinis, di Germe d'oro che risiede 
eviternamente luminoso e sospeso al centro delle acque 
superiori, come la corolla di un fiore di luce. Lungo lo stelo 
di questa Urpflanze per eccellenza si dirama quindi la 


produzione di tutti i molteplici piani del cosmo, come 
racemi scaturenti dall'indefinita successione verticale dei 
suoi nodi vegetali. In definitiva, Bosch stabilisce qui 
un'ardita ma convincente equivalenza fra il simbolo 
figurativo del loto, quasi onnipresente nell'arte indiana, e il 
mitologema letterario dell'albero cosmico, qual é descritto 
sia nel Veda che nei Purāņa. Si delinea cosi una sorta di 
schematica griglia interpretativa che non si limita a porre 
in diretta corrispondenza  mitico-simbolica l’intero 
macrocosmo con il microcosmo delle forme vegetali e di 
quella umana. Perché questa «Basic Form», come la 
definisce l’autore, applicata, a seconda dei casi, sia nella 
sua variante bidimensionale che in quella tridimensionale, 
consente a Bosch di leggere e reinterpretare non solo 
numerosi elementi strutturali e decorativi dell’architettura 
sacra giavanese, ma anche diversi schemi iconografici 
antropomorfi dell’arte indiana e indo-giavanese, da quelli 
più semplici, come la classica immagine del Buddha in 
contemplazione, fino ai più complessi come l’ekapadamurti 
di Siva. 

Va detto che questo pur ampio e innovativo studio non 
può comunque considerarsi esaustivo di tutti gli indefiniti 
aspetti che il simbolismo indiano racchiude in sé, anche 
volendosi limitare al solo simbolismo vegetale. Il merito più 
grande di Bosch è di aver contribuito a mettere in luce una 
parte importante ma non esclusiva di quella complessa 
‘griglia’ di riferimenti concettuali e simbolici che, quasi 
more geometrico, sta dietro alla maggior parte delle 
rappresentazioni cosmologiche indiane, sia letterarie che 
artistiche o rituali. Pars pro toto, persino nei dettagli 
apparentemente minimi e secondari, come quelli che noi 
occidentali consideriamo solamente decorativi. Come già 
Aby Warburg per l'arte occidentale, anche F.D.K. Bosch ci 
ha insegnato per quella indiana che spesso «Gott ist im 
Detail». Il corredo iconografico di questo volume, quasi 
totalmente attinto nel corso degli anni '40 nell'Archivio del 


Kern Institute di Leida, concerne in prevalenza le tradizioni 
artistiche del buddhismo e dell'induismo storicamente 
presenti nell'isola di Giava. Le immagini, che in gran parte 
riproducono dettagli significativi dei rilievi scultorei del 
grande stupa monumentale di Barabudur, ci aprono, alla 
pari del testo, una finestra estremamente interessante sulla 
cosiddetta 'India esterna', e sono quindi parte essenziale di 
quest'opera che, come ha scritto Arion Ros,u, è una 
«véritable mine d'informations». 


IL GERME D'ORO 
Un'introduzione al simbolismo indiano 


In ricordo di 
Ananda Kentish Coomaraswamy 


Il simbolo trasforma. il 
fenomeno in idea, l’idea in 
un'immagine, e in modo tale 
che l’idea rimanga sempre 
infinitamente attiva e 
inaccessibile nell'immagine e 
che, pur se detta in tutte le 
lingue, rimanga indicibile. 


WOLFGANG GOETHE, Detti in prosa 


Un accumulo disordinato di 
fatti inizia ad assumere un 
certo ordine quando in mezzo 
a loro viene gettata 
un'ipotesi. 

HERBERT SPENCER 


Prefazione 


Se non sembrasse troppo ampolloso e all'antica, avrei 
dovuto dare a questo studio il sottotitolo di Prolegomeni a 
un'introduzione allo studio del simbolismo indiano. Questa 
formulazione avrebbe indubbiamente reso piü chiaro il 
desiderio che questo mio lavoro venga giudicato come un 
esercizio preparatorio e preliminare, e che quanto ho 
voluto qui intraprendere non è niente più di un semplice 
viaggio d'esplorazione in un ambito finora poco indagato 
della cultura indiana. Tuttavia, anche in assenza di questo 
sottotitolo, al lettore delle pagine che seguono sarà presto 
chiaro che l'autore delle teorie qui sviluppate non nutre 
lilusione d’aver raggiunto un risultato esaustivo, che 
costituisca un insieme a sé stante. Al di là della questione 
se il metodo seguito nel mio lavoro sia corretto o meno, 
l’idea di un insieme nettamente definito è altrettanto 
incompatibile con il simbolismo indiano di quanto, ad 
esempio, una città rinchiusa nei suoi bastioni lo sia con una 
foresta vergine tropicale. 

Quando si discute del simbolismo, esiste un’altra e più 
pressante ragione di cautela. Chi scrive è ben consapevole 
del fatto che gli studiosi sono in genere estremamente 
diffidenti nei confronti del simbolismo come oggetto di 
studio, invero non senza ragione. C'é troppo dilettantismo 
in questo campo, si sono avanzate teorie con troppa 
leggerezza, e certe mode sono state lasciate correre in 
maniera troppo sfrenata perché qualcuno possa ancora 
suscitare grandi speranze se decide di ingaggiare 
nuovamente la lotta con l’idra policefala del simbolismo. 
Comunque sia, non è tanto la lotta ad essere in questione, o 
il combattente, quanto l'avversario contro cui si combatte. 


Da parte di molti, non da ultimo nel campo degli studi 
orientalistici, l'esistenza del simbolismo in generale e del 
simbolismo indiano in particolare viene messa in dubbio o 
semplicemente negata. Secondo costoro, la sua natura é 
interamente spiegata dal «piacere di fantasticare» che ogni 
individuo ed ogni comunità possiedono in grado maggiore o 
minore e che, essendo del tutto inverificabile, non é un 
soggetto adatto a una ricerca seria. Quindi, in tali 
circostanze, ci si potrebbe chiedere che senso abbia 
prender parte alla battaglia contro un avversario che si 
ritiene inesistente, o che conduce un'esistenza meramente 
illusoria nella mente disturbata di qualche Don Chisciotte. 

Ma basta con questo linguaggio figurato. Lesistenza del 
simbolismo non può infatti essere messa in dubbio. Non 
contesto l'opinione di coloro che scelgono di considerare il 
simbolismo e la fantasia umana come fratello e sorella, ma 
a mia volta chiedo rispetto per chi è convinto che il 
simbolismo sia un serio oggetto d'indagine. Questa 
convinzione puó impadronirsi del ricercatore per effetto 
della lettura di una poesia, dello studio di un brano di 
prosa, della contemplazione di un'opera d'arte, o nel venire 
a conoscenza di un qualunque altro prodotto del genio 
indiano. Puó nascere, per esempio, leggendo un testo 
autorevole come il Lalitavistara, la biografia del Buddha 
storico. Chiunque pud essere colpito dal ruolo importante 
giocato in questa storia dai racconti miracolosi, e dalla 
profonda e devota serietà con la quale essi vengono riferiti. 
E inevitabilmente si porrà allora la domanda se sia davvero 
probabile che un'influenza cosi cruciale in queste tradizioni 
sia da attribuirsi solo al desiderio soggettivo di indulgere in 
fantasticherie, cosi che non resti spazio per null'altro di piü 
elevato; o se invece non sia più verosimile che in quelle 
narrazioni, con un linguaggio a noi sconosciuto, fossero 
rivelate all'iniziato in ascolto delle verità che erano per lui 
fondamentali. 


A tale riguardo le arti plastiche sono ancora piü 
eloquenti. Se prendiamo quale esempio arbitrario di questa 
forma d'arte una produzione altamente ‘fantastica’ come 
l’ekapadamirti di Siva, illustrata nella tav. 73, notiamo che 
mentre la parte superiore del corpo della divinità ē 
normalmente conformata, le due gambe sono invece fuse in 
un unico arto, e dai fianchi scaturiscono gli déi Brahma e 
Visnu, in modo da formare una sorta di candelabro umano 
su di un piedestallo. Con questa singolare immagine 
davanti a noi, e dopo aver tenuto conto delle caratteristiche 
che cadono sotto la competenza dello storico dell'arte, 
come la provenienza, lo stile, la scuola, la datazione e cosi 
via, non si puó negare che nellimmagine resti ancora 
qualcosa di non identificato. Dobbiamo chiederci se questo 
'qualcosa' non possa essere veramente importante, e se, a 
un esame piü attento, non possa anzi rivelarsi come la sua 
parte più essenziale, cioè il suo significato simbolico, tale 
da palesare qualcosa di più elevato di quel che è percepito 
solo dai sensi. 


Una volta intaccata la nostra convinzione secondo la 
quale, quando si sia analizzata un'immagine come semplice 
oggetto d’arte, sia stata detta l’ultima parola, e una volta 
che, per una circostanza fortuita, un sadhana ci abbia 
rivelato il nome con cui l'oggetto raffigurato era conosciuto 
nel canone delliconografia indiana, allora saremo piū 
disposti a riconoscere la verità contenuta nelle parole di 
Paul Mus: «Possiamo adesso stabilire con sufficiente 
incisività ció che separa l'arte indiana dalla nostra e la 
caratterizza. Le opere della nostra produzione artistica ne 
sono lo scopo, e si pongono sullo stesso piano dell'artista. 
Tutt'altra cosa è l'oggetto dell'arte asiatica, la quale non è 
un'arte se non nel senso in cui la magia è un'arte. Le sue 
realizzazioni tangibili - simboli, monumenti - non sono che 
il punto d'appoggio per creare o evocare, su un piano 


diverso, una sorta di archetipo trascendente, nel quale 
risiede il suo scopo vero e proprio». 

Se ció é vero, vi sono forse altre ragioni per consentire 
all'archeologia indiana di rimanere quel che é stata finora 
in modo sin troppo pronunciato, ossia una scrupolosa 
registrazione e descrizione dei reperti secondo il punto di 
vista degli storici dell'arte? Non é giunto il momento di far 
evolvere questa «archeografia» in una vera e propria 
«archeologia», e di riservare quest'ultima denominazione 
alla disciplina volta a restituire all'antica arte indiana lo 
spessore che costituisce il suo vero significato e raison 
d'étre? 

È facile porre queste domande, ma è molto più difficile 
costruire il ponte per collegare le «realizzazioni tangibili» 
dell’arte indiana con la «riva opposta» dove, secondo Mus, 
deve essere trovato il loro «archetipo trascendente». Il 
primo problema da affrontare in questa sede è il metodo 
con cui stabilire dei ponti, metodo però che espone ciascun 
costruttore al pericolo dal quale una volta un critico mise 
ironicamente in guardia un collega che si accingeva a 
scrivere sull'Amleto - ossia che il suo lavoro sarebbe 
dovuto consistere di due parti: una buona in cui demolire le 
teorie dei suoi predecessori, e una cattiva in cui proporre la 
propria teoria. 

Anche se non sarà necessario demolire teorie già 
esistenti, è pressoché certo che bisognerà costruirne di 
nuove. Dal momento che nessuno dei tentativi finora 
compiuti di stabilire una durevole «testa di ponte» sulla 
«riva opposta» ha potuto vantare molto successo, vi sono 
sufficienti ragioni per azzardare un nuovo tentativo; a 
condizione che esso sia sottoposto a norme rigorose 
riguardo al metodo, e purché la sua legittimità sia 
convalidata dalla soluzione di un numero di problemi 
maggiore rispetto a quanto consentito dalle teorie già 
esistenti. 


Alla domanda se il metodo seguito nel presente lavoro sia 
corretto o meno la risposta andrà lasciata al lettore. Non 
aggiungerò altro. Vi sono tuttavia ancora due questioni che 
richiedono la nostra attenzione in questa prefazione. 

Innanzitutto ho scelto come punto di partenza il makara, 
il ben noto mostro acquatico indiano; ma qualsiasi altro 
motivo - come la conchiglia, la ruota o il gioiello - sarebbe 
stato ugualmente adatto. Nello scegliere il makara come 
filo conduttore, nel rintracciare i collegamenti fra questa 
testa di mostro e altri motivi e poi nell'addentrarmi fino al 
cuore del simbolismo indiano, ho guidato il lettore sulla via 
che io stesso ho percorso nella mia perlustrazione. Ma gli 
ho risparmiato le tante delusioni e i ritardi che mi sono 
capitati per aver seguito piste sbagliate, che conducevano a 
sentieri interrotti. 

Questo mi porta alla seconda questione. Cerchiamo per 
un attimo di immaginare il simbolismo indiano come un 
tessuto dal disegno assai complicato convergente su una 
figura centrale, un disegno che puó essere analizzato e 
compreso solo tramite questo elemento centrale. Se ora 
immaginiamo che i capi dei fili di questo tessuto girino 
tutt'intorno, ma che solo alcuni conducano fino al cuore del 
disegno, allora é chiaro quanto sia necessario, dopo aver 
afferrato il capo di uno di questi fili, continuare a seguirlo 
dritto fino al centro. Ed é anche evidente quanto sia 
imperativo resistere alla tentazione di passare da filo a filo 
e di perdersi negli arabeschi delle figure e dei disegni 
secondari, con il rischio di girare in circolo e tornare delusi 
al punto di partenza. 

Questa similitudine spiega perché, almeno all'inizio, ho 
seguito un sentiero assai stretto, chiudendo gli occhi su 
tutto quello che c'era a destra o a sinistra, e attenendomi 
costantemente all'unico filo conduttore che tenevo, o 
pensavo di tenere, in mano. 

Resta ancora da spiegare quella che, a prima vista, 
potrebbe sembrare una grave omissione:  l'aver 


scrupolosamente evitato di addurre paralleli di origine non 
indiana, anche se alcuni di essi mi avevano fortemente 
tentato. Questo modo di procedere si é reso necessario 
perché il pericolo di commettere errori e smarrirsi, già 
sempre incombente nell’ambito della cultura indiana, 
sarebbe stato ancora maggiore se mi fossi addentrato in 
territori sconosciuti e avessi verificato le mie teorie su 
documenti a me non abbastanza noti. 


Da ultimo alcune considerazioni sul modo in cui é stata 
realizzata l'edizione olandese di quest'opera, le cui tracce 
sono ancora visibili nella presente edizione. Questa 
Introduzione al simbolismo indiano è stata concepita e 
Scritta per la prima volta durante la seconda guerra 
mondiale, in un periodo in cui i collegamenti fra il mio 
paese e il mondo esterno erano interrotti o appena degni di 
questo nome; essa é sostanzialmente il frutto dello studio 
del materiale limitato che avevo a mia disposizione nel 
luogo in cui vivevo. Dopo la liberazione, é vero, questa 
documentazione poté essere ampliata da vari punti di vista 
grazie alla ricca biblioteca e alle collezioni fotografiche del 
Kern Institute di Leida. Ma il lavoro era allora in una fase 
troppo avanzata di sviluppo per apportarvi drastiche 
variazioni. Di conseguenza vi si trovano non solo delle 
lacune nella letteratura consultata e nelle illustrazioni ma 
soprattutto un’eccessiva attenzione  all'aspetto indo- 
giavanese del simbolismo indiano, aspetto per il quale 
l'autore, nel suo isolamento, aveva potuto usufruire della 
migliore documentazione. 


l'edizione inglese differisce sotto molti aspetti da quella 
olandese che la precede. Da un lato, mi sono trattenuto dal 
soffermarmi su certi temi ai quali il pubblico di lingua 
inglese difficilmente potrebbe essere interessato, dal 


momento che riguardano in modo troppo esclusivo 
tematiche indo-giavanesi; mentre, dall'altro lato, ho 
trattato nella versione attuale alcuni simboli che a 
malincuore avevo tralasciato di affrontare nell'edizione 
olandese. Cosi, per esempio, mi sono arrischiato a spiegare 
lo stupa, simbolo buddhista per eccellenza, dalla 
prospettiva che ho adottato. Il testo è stato inoltre 
arricchito in vari punti, attingendo alla letteratura 
sull'argomento pubblicata dopo il 1947. Comunque, la 
differenza principale tra l'edizione olandese e quella 
inglese sta nel fatto che nella seconda si é potuto tenere 
conto, con gratitudine, delle critiche che la prima ha 
suscitato. In particolare ho tratto profitto dalle recensioni 
dettagliate e costruttive dedicate alla mia opera dai miei 
colleghi, il dottor EB.J. Kuiper professore di Sanscrito 
presso l'Università di Leida, e il dottor A.J. Bernet Kempers, 
fino a poco tempo fa professore di Storia e archeologia 
dell'Indonesia presso l'Università di Giacarta. Mi sono valso 
delle loro critiche sia per correggere gli errori del mio 
lavoro che per aggiungere nuove prove alla mia 
argomentazione, ma anche per adottare qua e là una 
posizione piü prudente riguardo ad alcune questioni, in 
luogo delle ipotesi e conclusioni azzardate che avevo 
avanzato. 


Oltre che ai miei critici, sono grato a tutti coloro che mi 
hanno aiutato nella preparazione e nella pubblicazione di 
questa edizione inglese. Tra costoro in primo luogo vorrei 
ricordare la Netherlands Organisation for Pure Scientific 
Research, che con un finanziamento ha reso possibile la 
traduzione in inglese. I piū sentiti ringraziamenti vanno al 
dottor T.H. van den Honert, professore di Botanica presso 
l’Università di Leida, per avermi fornito il bellissimo 
disegno della parte sommersa della pianta del loto (fig. 2), 
parte che é di grande importanza per poter apprezzare il 


simbolismo indiano, ma la cui illustrazione ho cercato 
invano nelle opere di botanica esistenti; e al professor M.B. 
Emeneau dell'Università della California, per avermi 
consentito di riprodurre il disegno dell'albero epifitico dal 
suo illuminante articolo sui fichi strangolatori nella 
letteratura sanscrita (fig. 10). Dopo la morte prematura del 
mio traduttore, A. Fontein, la traduzione di questa 
prefazione é stata gentilmente portata a termine dal dottor 
Rodney Needham, lettore di Antropologia sociale presso 
l'Università di Oxford, al quale porgo i miei piü sinceri 
ringraziamenti. Sono molto obbligato anche nei riguardi di 
A.P. Kelder, bibliotecario del Kern Institute, per avermi 
aiutato con le bozze. 


Non posso concludere questa prefazione senza esprimere 
la mia gratitudine a quanti mi hanno preceduto e hanno 
guidato le mie indagini. Non é possibile menzionarli tutti, 
ma le note a pié di pagina salderanno ampiamente tale 
debito. Devo fare comunque un'eccezione per tre autori che 
considero in particolar modo quali miei predecessori. 

Al primo posto Émile Senart, fondatore dello studio del 
simbolismo indiano, il cui Essai sur la légende du Buddha, 
pubblicato nel 1882, resta tuttora un capolavoro di metodo 
rigoroso e poderosa dottrina, anche se alcune sue idee base 
sono state nel frattempo superate. 

Tra gli autori della mia generazione desidero ricordare 
Paul Mus, l'autore del magistrale Barabudur, con il quale é 
stato brillantemente inaugurato un nuovo settore di 
ricerca, l'«archeologia religiosa comparata». Benché io 
pensi che le soluzioni avanzate a certi problemi vadano 
cercate in altre direzioni rispetto a quelle da lui indicate, 
ció non toglie nulla al rispetto che nutro per le sue ricerche 
pionieristiche, né diminuisce la mia gratitudine per il 
profitto che ho ricavato dalla sua opera. 


E infine Ananda K. Coomaraswamy, la cui dolorosa 
scomparsa è sopraggiunta prima che io terminassi la 
prefazione all'edizione olandese. Riconosco in lui un 
precursore poiché nel suo Yaksas e in una lunga serie di 
altri studi ha compreso per primo e in tutta la sua vastità 
l'importanza del simbolismo indiano, e ha indicato la via 
per raggiungerne il cuore, senza però averla potuta seguire 
fino in fondo. Ammetto con piacere che lui piü di chiunque 
altro mi ha aperto gli occhi su quella che, ne sono convinto, 
e la chiave di questo simbolismo. Laver dedicato questo 
libro alla sua memoria rivela la misura del mio debito verso 
di lui. 


Introduzione 


Una delle principali attrattive di Barabudur risiede senza 
dubbio nell'abbondanza e nella varietà dei motivi decorativi 
che compaiono su pareti, balaustre, nicchie, portali e tutte 
le altre parti del monumento. Queste decorazioni, al pari 
degli esseri umani, possono essere distinte in sobrie e 
audaci. Le prime si mantengono fuori dalla vista o restano 
umilmente sullo sfondo, mentre le seconde amano saltare 
all'occhio e monopolizzare l'attenzione. Com'é inevitabile, é 
la prima classe di ornamenti a venire spesso trascurata, 
non solo dalla gran massa dei turisti, ma anche dalla 
maggior parte degli archeologi, a meno che non sia 
l'obiettivo fotografico ad occuparsene, isolandoli da quanto 
li circonda e mettendoli cosi nel giusto risalto. 

A Barabudur incontriamo un motivo decorativo che, 
sebbene appaia non meno di quattrocento volte e gli sia 
stata data ogni volta una posizione ben visibile, sembra 
destinato a restare inosservato. La causa risiede nel fatto 
che esso forma la decorazione degli stretti montanti 
utilizzati come elemento divisorio tra i rilievi narrativi sulle 
principali pareti del monumento, con il risultato che 
l'occhio, quando segue attentamente le scene in rilievo, 
tende a passare oltre le partizioni senza soffermarsi su di 
esse. Tuttavia, una volta che abbiamo notato il motivo, 
questo ci appare affatto degno della nostra attenzione, se 
non altro perché appartiene alla piü antica e perdurante 
eredità dell'arte indiana. Non solo è frequente già nei più 
antichi monumenti buddhisti, ad esempio a Bharhut e Sanci 
(tav. 2 a-c), ma nei periodi successivi dell'arte continentale 
e in quella del Sudest asiatico continua ad occupare un 


posto di rilievo nell'architettura e nella decorazione (tav. 3 
a-d). 

A Barabudur esso appare come un loto a volute che, alla 
base del montante, scaturisce da una figura che 
rappresenta alternativamente un animale, un essere umano 
o entrambi, e che, girando a sinistra e a destra, serpeggia 
verso l'alto emettendo dai girali cosi formati dei rami 
laterali spiraliformi, solitamente tre, ma talvolta due o 
quattro (tav. 1 a, b). 

A uno sguardo superficiale, c'é una grande uniformità nel 
modo in cui é stato applicato ed elaborato sui montanti il 
motivo del loto a volute (sscr. kalpalata), ma 
un’osservazione più attenta rivela subito che, qui come 
altrove, sotto l'aspetto apparentemente monotono della 
decorazione si presenta un'abbondanza di interessanti ed 
eleganti variazioni sul tema. 

Una di queste variazioni è sufficientemente importante da 
farne il punto di partenza dell'indagine che segue. La 
troviamo nella decorazione del montante nella tav. 1 b che 
mostra alla base la testa di un makara, il noto mostro 
acquatico leggendario. Questa figura differisce 
leggermente dal tipo consueto nella misura in cui alla parte 
posteriore è stata data la forma di un quadrupede, e anche 
gli occhi e il corpo hanno subìto alcuni cambiamenti. Ma 
non ci occuperemo di questi dettagli. Il punto qui è che la 
parte frontale dell' animale non si differenzia molto da una 
normale testa di makara, riconoscibile dalla bocca aperta e 
dalla proboscide sollevata a forma di S capovolta, con 
l'estremità arricciata in avanti. Il rizoma del loto, che 
spunta da questa estremità, dopo aver curvato a sinistra e 
verso l’alto forma un nodo (sscr. granthi o parvan), e lì si 
divide nello stelo principale, che continua il suo percorso 
verso l’alto, e in un ramo laterale che forma la cosiddetta 
«spirale recalcitrante», ovvero una spirale che curva verso 
il basso gonfiandosi gradualmente fino a diventare 
un'estremità claviforme che rappresenta un nodo 


secondario dal quale spunta, a guisa di ampio ventaglio, 
uno sfuggente («recalcitrante») fascio di foglie e germogli, 
stilizzati come arabeschi. 

Il punto su cui vorrei richiamare l'attenzione è la 
somiglianza fra la testa del makara alla base del supporto e 
la parte di spirale recalcitrante che è subito sopra di essa 
ed è formata da un nodo secondario (fig. 1). Questa 
somiglianza non riguarda solo il profilo caratteristico del 
makara che si può riconoscere nel contorno della 
formazione vegetale, ma anche dettagli tipici quali la bocca 
aperta dell' animale con le foglie che spuntano da essa, e la 
proboscide divisa in due da una linea con degli arabeschi 
posti dietro, tutti dettagli che si ritrovano, in forma 
vegetale, anche nella pianta. 


Figura 1 


Il nostro primo impulso sarebbe di attribuire questa 
somiglianza al caso o alla fantasia dello scultore di 
Barabudur e fermarci qui. Ma se osserviamo che il tipo di 
makara ora menzionato - quello con la proboscide divisa da 
una linea e arricciata verso l'esterno - si trova non solo a 


Barabudur ma anche in altri luoghi, e che la sua 
controparte vegetale, il nodo, appare in quasi tutte le 
kalpalata indo-giavanesi, ci sembra allora piuttosto remota 
la possibilità che la somiglianza osservata a Barabudur 
debba avere un significato solo locale e occasionale. C'é 
ragione di chiedersi se questa somiglianza possa rivelare 
una precisa relazione, finora insospettata, tra il makara e il 
nodo (parvan), relazione che potrebbe permetterci di 
affrontare il problema del makara da un nuovo punto di 
vista. Nessuno potrebbe considerare del tutto superfluo 
tale tentativo, dal momento che, sebbene lo sviluppo del 
motivo del makara sia stato spesso studiato con risultati 
piuttosto soddisfacenti, alcuni dei piü importanti quesiti 
non hanno ancora trovato risposta: quale fu la ragione della 
marcata preferenza e importanza accordatagli dagli artisti 
indiani, e ancor piu da quelli indo-giavanesi, quando 
usavano il makara come motivo decorativo? E stato un 
mero caso o un arbitrio? Oppure c'era una ragione più 
profonda? E in tal caso, quale? 

Non é necessario rispondere subito a queste domande. Il 
nostro primo compito sarà di seguire la direzione indicata 
dalla somiglianza tra il makara e il parvan, impostando 
un'indagine comparativa che ci consentirà di stabilire sul 
piano morfologico la relazione genetica tra il motivo del 
mostro e il nodo. 

Per quanto concerne il makara, il terreno é stato già in 
gran parte preparato dagli studi circa il suo sviluppo 
stilistico, fra i quali quelli di Cousens, Brandes, Vogel, van 
Erp e Vogler occupano il primo posto.! 

Da questi studi ricaviamo che, sin dalla sua prima 
apparizione nell'arte indiana sopra l'ingresso della caverna 
di Lomas Rsi nel Bihar (ca 350 a.C.), il makara è stato 
raffigurato come un quadrupede fantastico con la testa 
simile a quella di un coccodrillo, un muso arricciato 
all'indietro e una cresta squamosa sulla coda. Nel 
successivo stadio di sviluppo, raffigurato per esempio a 


Bharhut (ca 150 a.C.), la testa di coccodrillo con il muso 
arricciato all'insu è mantenuta, ma la bocca è ora 
completamente spalancata, le fauci sono provviste di denti 
aguzzi, le zampe posteriori sono scomparse e il corpo si é 
trasformato in una coda squamosa arrotolata verso l'alto 
come una voluta. Questa stessa tipologia è stata utilizzata, 
eccetto che per alcuni dettagli minori come l'aggiunta di 
corna di ariete e la sostituzione della coda con il corpo di 
un pesce con pinna caudale, a Mathura (50-200 d.C.) e 
Amaravati (150-300 d.C.); ma quando il mostro riappare 
alcuni secoli dopo, ad esempio nell'arte Gupta (300-600 
d.C) e alle Sette Pagode (VII secolo), ha subito 
un'importante metamorfosi. La coda di pesce è stata 
sostituita da un cespo lussureggiante, le zampe anteriori 
sono scomparse e la testa é provvista di una proboscide 
d'elefante, con l'organo tattile curvato in avanti. Nell'India 
del Sud, infine, il makara nella sua variante medioevale si 
presenta come un mostro dalla coda in forma di cespuglio, 
la testa elefantina con la proboscide e il corpo di un 
elefante, di un rinoceronte o di qualche altro pachiderma 
(tav. 10 a, b; fig. 8 e-g). 

Stabilite cosi le principali caratteristiche dello sviluppo 
del makara, la situazione é molto meno soddisfacente nel 
caso del parvan, per il fatto che questa parte del loto é 
stata ignorata per molto tempo e mancano degli studi 
preliminari. Questo ci stimola innanzitutto a ricostruire le 
metamorfosi del parvan, il che ci fornirà una base adeguata 
per la comparazione con il makara. Al fine di esaminare 
ulteriormente i risultati di tale comparazione sarà 
opportuno estendere notevolmente la nostra indagine, e 
penetrare via via nell'ambito dell'arte decorativa indiana. 
Diverrà allora chiaro che la figura del makara non è altro 
che una piccola componente di un gruppo assai piü vasto di 
simboli e motivi strettamente interconnessi. Quando, alla 
fine, ci chiederemo ancora una volta se l'uso cosi frequente 
del motivo del mostro abbia un'altra ragione, più profonda 


di quella puramente decorativa, avremo un più vasto 
ambito da esplorare e dei problemi da risolvere piü intricati 
di quelli affrontati in questa parte della nostra indagine, 
che ci vede concentrati solo su questioni di natura 
morfologica e comparativa. 


1. J.P. Vogel, Le makara dans la sculpture de l'Inde, in RAA, 
1930, pp. 133 sgg. (e la letteratura piü antica in esso 
citata); A.K. Coomaraswamy, Yaksas, 2 voll., Smithsonian 
Institute, Washington, 1928-1931, vol. II, pp. 47 sgg.; W.F. 
Stutterheim, The meaning of the Kāla-makara ornament, in 
IAL, N.S., III, 1929, p. 27; D. Ghosh, The makara in Indian 
Art, in «The Calcutta Review», 1930, pp. 101 sgg.; T. van 
Erp, Barabudur, II, pp. 379 sgg.; G. de Coral Rémusat, 
Influences javanaises dans l'art de Rolüoh, in JA, CCXXIII, 
1933; Animaux fantastiques de l'Indochine, de l'Insulinde 
et de la Chine, in BÉFEO, XXXVI, 2, 1936, pp. 427 sgg. 
Concerning some Indian Influences in Khmer Art, in IAL, 
N.S., VII, 1933, pp. 110 sgg.; E.B. Vogler, De monsterkop in 
de Hindoe-Javaanse Bouwkunst, Brill, Leiden, 1949. 


I. DUE MOTIVI INDIANI DI TESTE 
DI MOSTRO E RELATIVI PROTOTIPI 


I. «Parvan» e «makara» 


Il «parvan» nell'arte indiana 


Prima di iniziare la nostra indagine sulle forme del parvan 
nell'arte indiana faremo bene a ricordare che il loto nel suo 
aspetto naturale (Nelumbium nelumbo L.) é costituito da 
una radice o rizoma (sscr. bisa, mrnala o kanthahvaya) che 
si sviluppa orizzontalmente nel fango e presenta dei nodi 
(sscr. parvan o granthi) a intervalli regolari, ciascuno dei 
quali é provvisto di squame e radichette e germoglia in 
numerose foglie e fiori che sbocciano sulla superficie 
dell’acqua. In altri termini, c'è uno stelo che nel tratto 
radicale é sommerso e strisciante, dal quale spuntano a 
intervalli regolari foglie e fiori, ma non c'é ramificazione 
dello stelo, e il gambo di ogni fiore o foglia spunta 
direttamente dal rizoma. 

Secondo A.W. Eichler (Blüthendiagramme, W. Engelmann, 
Leipzig, 1875), il valore morfologico dei vari organi della 
pianta del loto puó essere descritto come segue (fig. 2). Il 
rizoma consiste in una sequenza alternata di due brevi 
internodi e di uno molto più lungo. Ogni tre nodi cosi 
formati si trovano due squame molto vicine, seguite da una 
foglia verde peltata. La prima squama S1 è diretta 
originariamente verso il basso. La seconda squama S2 e il 
peziolo della foglia If si trovano nella parte superiore. 
Linternodo lungo rh del rizoma, tuttavia, passa attraverso 
S1 fino a mutare la direzione della squama, volgendola 
verso l’alto. Lo stelo del fiore, se presente (non mostrato in 
figura), origina dall'ascella di S2. La squama St che ricopre 
la base dell’internodo lungo rh1 è considerata una stipula 
ausiliaria appartenente alla foglia If. Di nuovo, attraverso 
questa stipula si fa strada una gemma nell’ascella del 


peziolo /f, dando origine ad un ramo laterale b del rizoma. 
Questo ramo laterale ha alla base due squame, una delle 
quali, sb, si vede in figura. Per il resto, questo ramo é una 
replica del rizoma principale. 

Per poter utilizzare la pianta del loto a scopo decorativo 
sono stati introdotti diversi adattamenti. Innanzitutto è 
stata stilizzata in maniera che il rizoma assuma un grazioso 
andamento serpeggiante, con curve e nodi a intervalli 
regolari, ed emetta rami laterali, foglie e fiori, in modo tale 
che questi rami appaiano di norma ora a destra e ora a 
sinistra dello stelo, e arrotolati a spirale. 

Dopo essere stata così rimodellata, la parte di pianta 
sommersa, che cresce in orizzontale, è stata resa visibile 
allo spettatore trasformata in un motivo ornamentale. A 
tale scopo sono stati adottati diversi espedienti: 

1. Il piano orizzontale su cui lo stelo si muove in avanti 
con i suoi rami laterali è stato posto su un fianco e girato di 
novanta gradi nel senso della lunghezza, dando origine a 
una decorazione che si sviluppa in direzione orizzontale e 
che mostra due diversi trattamenti: 

a) uno simmetrico, nel quale il rizoma spunta dal centro 
del pannello che dev'essere decorato e di qui emette due 
rami spiraliformi sia verso sinistra che verso destra (fig. 3 
a); 

b) uno asimmetrico, nel quale il punto d'origine del 
rizoma è situato all'estremità sinistra o destra del pannello 
e di lì si diparte un solo ramo spiraliforme (fig. 3 b). 


Figura 2 


2. Il piano ricordato al punto 1 é stato nuovamente posto 
su un fianco, ma ora girato di novanta gradi nel senso della 
larghezza, dando cosi origine a una decorazione che si 
sviluppa verticalmente verso l'alto e che presenta a sua 
volta due modalità di trattamento: 

d) uno simmetrico, nel quale il rizoma spunta dal centro 
della base, sale verticalmente ed emette rami laterali 
spiraliformi verso sinistra e verso destra (fig. 3 c); 

b) uno asimmetrico, con il punto d'origine del rizoma 
nella stessa posizione, ma che ora ha un andamento 


sinuoso verso l'alto, con rami a spirale alternatamente a 
destra e a sinistra (fig. 3 d).* 

Dopo queste osservazioni introduttive possiamo 
proseguire la nostra indagine sul ruolo del parvan nella 
decorazione lotiforme indiana e sulla maniera in cui viene 
di solito raffigurato. 

In tutti i casi in cui a Bharhut l'ornamento lotiforme di 
tipo 1 a è stato applicato per decorare le cimase della 
recinzione dello stupa, il parvan appare in una forma molto 
semplice, ovvero come un rigonfiamento tondeggiante o 
spigoloso dello stelo, provvisto di una singola squama 
oblunga, scanalata per tutta la sua lunghezza e con i bordi 
dentellati (fig. 4 a, b; tav. 4 a-c). 

A Sāncī, dove sono rappresentati sia il tipo 1 b che il 2 b, i 
parvan sono praticamente gli stessi di Bharhut, ma la foglia 
a squame é un po' piü corta ed é talvolta abbinata a una 
seconda foglia posta sotto lo stelo, che dà al parvan un 
aspetto di testa di mostro con le fauci aperte (fig. 4 e; tavv. 
2 a-c; 5 a, D). 
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Questo sviluppo non è stato continuo nel tempo. Nel 
Gandhāra fa la sua comparsa un motivo di origine 
ellenistica, ossia una ghirlanda embricata a volute poggiata 
sulle spalle di figure maschili. Dopo aver raggiunto 
Mathura e Amaravati, questo motivo esercita un'influenza 
sulla decorazione lotiforme indiana, dando vita a notevoli 


forme miste, della cui storia comunque non possiamo 
occuparci. Quanto all'arte del Gandhara, essa non é di 
grande importanza ai fini della nostra indagine, poiché le 
kalpalata vi sono di solito considerate come semplici motivi 
decorativi, in cui i parvan sono del tutto assenti oppure si 
sono ridotti a un insignificante rigonfiamento dello stelo.* 

Lo stesso si puó vedere a Mathura e ad Amaravati. Parvan 
nettamente delineati appaiono qui solo sporadicamente e 
sono poco interessanti, fuorché nei casi in cui é stata data 
al rizoma la forma peculiare della ghirlanda a volute, sopra 
ricordata. Per quanto un'influenza ellenistica abbia 
fortemente ispirato questo disegno e la maggior parte del 
suo carattere indiano sia scomparso, é sopravvissuto un 
elemento assai curioso e originale. Nella curva inferiore 
della ghirlanda appare occasionalmente una combinazione 
di due teste di makara addossate e separate da un nastro 
ornamentale, ciascuna provvista di piccole zanne nella 
mascella e nella mandibola, una proboscide curvata 
all'indietro e un'ampia bocca spalancata dalla quale 
fuoriesce la massa imponente della ghirlanda (tav. 7 c). Che 
queste teste non siano delle semplici decorazioni ma 
rappresentino un parvan è indicato dalle radichette che 
fuoriescono obliquamente verso il basso dalla mandibola, e 
inoltre dai sottili germogli che spuntano da entrambi i lati 
della bocca del makara, nei quali si riconoscono facilmente 
gli steli di foglie e fiori che crescono da ogni parvan del 
loto. 

Il fatto che nella ghirlanda il makara abbia sostituito il 
parvan diventa ancora più significativo se osserviamo che 
la stessa peculiarità si trova anche altrove. 

Un esemplare interessante si trova nello stipite della 
porta di un tempio a Mamallapuram (distretto di 
Chingleput, Madras, VII secolo), tav. 7 b, dove, in mezzo a 
dettagli irrilevanti su cui torneremo più avanti in 
riferimento ad altro, troviamo come elemento costitutivo 
della decorazione un corpo di serpente che striscia verso 


l'alto formando tre spire e sostituendo cosi il normale stelo 
ascendente del loto. Come lo stelo, il suo corpo mostra a 
intervalli regolari dei parvan da cui spuntano rami laterali - 
in questo caso dei corpi di serpente - curvati verso il basso. 
Come ad Amaravati in questi parvan si riconoscono 
facilmente delle teste di makara: lo mostra chiaramente 
l'esempio che si trova sopra la figura femminile. 

Un terzo esempio della medesima sostituzione si trova su 
una scena a rilievo del tempio di Kailāsanātha a 
Kāncipuram (VII secolo, tav. 7 a): nella cornice di una porta 
monumentale, essa rappresenta il dio Siva residente sul 
monte Kailasa. A destra e a sinistra, sulle ripide pareti di 
roccia della montagna, si vedono caverne che ospitano 
asceti e animali selvatici, mentre alle spalle di Siva c'ē un 
enorme albero che, sopra la sua testa, si divide in due rami, 
ciascuno dei quali é piegato verso l'esterno e termina in 
una testa di makara alle due estremità della trabeazione 
della porta. Questo schema, in particolare la forma ad 
albero del loto, sarà oggetto di una successiva discussione, 
ma anche senza spiegazioni dettagliate é evidente che nel 
rilievo, come ad Amaravati e a Mamallapuram, la testa di 
mostro ha preso il posto del parvan. 

Questa sostituzione non sarebbe stata possibile senza la 
concezione indiana circa l'esistenza di una certa relazione, 
O piuttosto equivalenza, tra il makara e il parvan che li 
rende intercambiabili, e ció concorda perfettamente con le 
conclusioni che la nostra attuale indagine sulla relazione 
tra makara e parvan ci ha permesso di trarre. 

Se, dopo questa breve digressione, proseguiamo il nostro 
esame prendendo in considerazione l'arte di epoca Gupta e 
successiva al fine di seguire tappa per tappa lo sviluppo del 
motivo del parvan, diviene subito chiaro che il materiale 
disponibile per tale esame é ben lungi dall'essere adeguato. 
Questo é in parte dovuto alla perdita di numerosi 
monumenti, in conseguenza dell'invasione islamica che ha 
devastato I India del Nord, e in parte al fatto che le 


fotografie dei dettagli delle decorazioni architettoniche, 
indispensabili al nostro scopo, sono estremamente rare.? 


Il «parvan» nell'arte indo-giavanese 


Per fortuna, il materiale scarso o affatto assente nell'India 
propriamente detta può essere ben integrato con i dati 
relativi al periodo piü florido dell'arte di Giava centrale. In 
essa infatti sia il makara che la kalpalata, a cui il parvan 
appartiene per natura, sono motivi decorativi privilegiati, e 
rendono cosi Giava centrale l'area ideale per studiarli e 
confrontarli. 

In particolare, la figura del makara indo-giavanese è stata 
illustrata e rappresentata cosi frequentemente da non 
richiedere qui una lunga descrizione (tavv. 9 a, b; 42 a, b; 
47 c). Voglio solo sottolineare che, con poche eccezioni, a 
Giava viene usata come decorazione solo la testa senza il 
corpo. Nella sua forma classica, ad esempio sulle porte 
d'ingresso di Barabudur, la testa presenta una bocca ben 
aperta con una proboscide di elefante curvata in avanti, 
zanne nella mascella, denti di elefante e orecchie di maiale 
o di vacca. Dall'estremità della proboscide spunta uno stelo 
di fiore di loto, dal quale pende un pesante filo di perle alla 
cui estremità spunta un altro loto con un gioiello 
sottostante. Nella bocca spalancata si trovano di solito un 
leone rimpicciolito o un uccello. Dietro l’occhio in forma di 
fessura c’è un corno curvo e affusolato che gira verso il 
basso come un corno di ariete. Esistono molte varianti di 
questo modello standard, alcune delle quali saranno 
trattate in un capitolo successivo. Vorrei attirare 
l’attenzione solo sulle cosiddette forme stilizzate,’ nelle 
quali il motivo del mostro si trasforma del tutto o in parte 
in una decorazione vegetale, e inoltre sulle varianti di 
questo modello che si distinguono per la proboscide 
incurvata all’indietro invece che in avanti. 


Per quanto concerne il motivo del parvan, esso ricorre a 
Giava centrale in tutti i casi in cui la kalpalata è stata 
utilizzata come motivo ornamentale, sia nella decorazione 
orizzontale del tipo elencato al punto 1 a (fig. 3 a) che nella 
decorazione verticale del tipo 2 a (fig. 3 c) e 2 b (fig. 3 d). 
Solo la 1 b non é presente a Giava centrale. Inoltre, 
nell'iconografia e nei pannelli decorativi i nodi sono spesso 
raffigurati tra i rizomi di piante di loto rappresentate in 
maniera piü o meno naturalistica, ad esempio quelle che 
riempiono il purnaghata. 

Riguardo alle varianti del parvan sopra citate, devo 
sottolineare che molte di esse non si trovano in natura, 
almeno non come nodi del loto, e ciò senza dubbio è 
connesso al fatto, notato da Steinmann,* che nell’arte indo- 
giavanese la pianta - per la sua modalità di crescita 
dovremmo chiamarla loto - è stata sottoposta ad ogni sorta 
di curiosa metamorfosi e spesso dotata di fogliame 
appartenente alle piante più diverse, per esempio all’albero 
del fico sacro, alla ninfea, all'orchidea e alla zucca 
lagenaria. Tenendo presente questo, possiamo affermare 
con sicurezza che quanto é vero per le foglie si applica 
anche alle altre parti della pianta, incluso il parvan - 
dunque queste diverse forme di parvan non sono solo il 
prodotto della fantasia dello scultore, ma sono state prese 
in prestito da altre piante per 'innestarle' sul loto. 


«Parvan» e «makara» 


Per la nostra indagine sul rapporto tra parvan e makara 
inizieremo dal parvan naturale della pianta del loto (fig. 4) 
e gli accosteremo poi le sue varie forme nell'arte indiana, 
in modo da poterle confrontare con le forme equivalenti del 
makara. 

Innanzitutto notiamo il parvan provvisto di una singola 
squama che abbiamo già osservato a Bharhut e Safci (fig. 4 


d, b) e che troviamo anche a Giava (fig. 4 c, d), con la 
leggera differenza che qui ha acquisito una forma più 
elegante, dovuta al fatto che la squama è più curva e la sua 
parte superiore è piegata all'indietro, mentre il margine 
inferiore è dentellato, chiaramente ciò che resta delle 
estremità delle scanalature longitudinali che si osservano 
spesso nei parvan di Bharhut e Sāncī. A quanto ne so, 
questo tipo di parvan non viene rappresentato tra i makara. 


Figura 4 

a e b Bharhut 

c Candi Kalasan 
d Barabudur 

e Sanci 

f Barabudur 
ge h Candi Kalasan 
i Barabudur 

j Bharhut 

k Sanci 

le m Bharhut 


Figura 5 

a-d Barabudur 

e lampada di bronzo, 
coll. Resink-Wilkens 

f Candi Sewu 

ge hBarabudur 

i Diéng 

j Candi Kalasan 

k Barabudur 


La situazione é diversa se partiamo da un parvan a 
doppia squama, dove la parte superiore é allungata e quella 
inferiore accorciata, e lo confrontiamo con il parvan a 
doppia squama di Sanci (fig. 4 e), che troviamo in una 
forma piü graziosa anche a Giava (fig. 4 f). Si comincia ora 
a notare una certa somiglianza con la testa di mostro, che 
diventa inequivocabile nello stadio successivo, dove la 
‘mandibola’ si ingrandisce fino a uguagliare in lunghezza la 
‘mascella’ (fig. 4 g-i). Questa forma del parvan si trova solo 
occasionalmente nell'arte indiana e piü spesso in quella 
giavanese. Se questo processo continua, si possono 
produrre disegni fantastici che poco hanno in comune con 
la natura - si veda ad esempio la tav. 6 a. 

Alle forme del parvan appena descritte corrisponde un 
certo tipo di makara che è stato usato solamente nel 
periodo più antico dell'arte indiana ed è caratterizzato da 
una testa di coccodrillo e da un muso curvato all'indietro. 
Paragonando la fig. 4 j-m con la fig. 4 e-i, si noterà che i 
denti a sega della mandibola e della mascella 
corrispondono alle dentellature delle squame, e che 
l'arricciamento del muso somiglia a quello della squama 
posta più in alto. 

A questo proposito, si può notare un dettaglio 
interessante nel rilievo di Candi Mendut (vicino a 
Barabudur) che raffigura la famosa favola del coccodrillo 
stupido e della scimmia intelligente (tav. 8 d).? Lo scultore 
del rilievo ha collocato una testa di coccodrillo e un parvan 
del tipo appena visto l'uno accanto all’altro, come se 
volesse confrontarli: ciò che stiamo facendo qui. La testa 
dotata di denti a sega e muso arricciato è posta al centro 
della scena e proprio di fronte ad essa, alla sinistra di chi 
guarda, è raffigurato un parvan appartenente allo stelo che 
fuoriesce dalla bocca dell' animale. La straordinaria 
somiglianza tra le due figure è palese, ed è chiaro che lo 
scultore ha posto deliberatamente le due immagini l’una 


vicina all'altra, al fine evidente di dimostrare la propria 
conoscenza della stretta relazione tra il coccodrillo e il 
parvan e di attirare su di essa l'attenzione dell'osservatore. 

Oltre ai parvan con una o due squame, le forme piü 
complete e interessanti sono quelle che presentano tre 
squame. Se partiamo nuovamente dal modello naturale e 
immaginiamo che nella fig. 2 la squama S1 sia incurvata 
all'indietro e la S2 in avanti, il risultato sarà il parvan 
mostrato nella fig. 5 h, strettamente connesso con il 
makara stilizzato dalle fauci retroflesse e il muso arricciato 
in avanti (fig. 5 i), nonché con il makara di tipo teriomorfo 
che ha caratteristiche simili (fig. 5 j-k). D'altra parte, se 
entrambe le squame S1 e S2 della fig. 2 sono piegate 
all'indietro, allora appaiono delle forme di parvan che 
hanno per controparte i makara con la mascella e il muso 
retroflesso (fig. 5 d-f) E interessante notare come le 
caratteristiche radichette che spuntano cosi diffusamente 
dietro al parvan naturale (fig. 2) si ritrovino anche nel 
makara, come fogliame decorativo dietro la testa del 
mostro e a ridosso del torana, mentre la piccola squama Sb 
che si protende fra la squama S1 e la St é passata al 
makara e funge da lingua del mostro acquatico. 

In conclusione, voglio segnalare una particolarità che 
illustra chiaramente la relazione tra parvan e makara. Essi 
non si somigliano solo morfologicamente, ma condividono 
anche un'importante funzione biologica, ossia la facoltà di 
far emergere la vegetazione. Ció avviene in modo simile nei 
due casi. Proprio come nella fig. 2 il ramo laterale b 
emerge dall'ascella situata tra le squame S1 e St, cosi 
vediamo uno stelo con foglie e fiori spuntare dalla gola del 
makara (fig. 4 k, m), e come lo stelo del loto If ē 
abbracciato dalle squame S1 e S2 e spunta dalla guaina da 
esse formata, cosi vediamo che dalla proboscide sollevata 
del makara - la parte corrispondente alle squame - 
spuntano un singolo fiore o un intero fascio di ramoscelli, 
che crescono verso l'alto. 


Benché la nostra indagine sia stata sin qui tutt'altro che 
esaustiva, il confronto tra i vari tipi di parvan e di makara 
ha già reso sufficientemente chiaro che la loro somiglianza 
è così stringente da non potersi congedare semplicemente 
attribuendola al caso o alla fantasia degli artisti indiani. 
Questa affermazione, ad ogni modo, costituisce un risultato 
meramente negativo. Se invece vogliamo arrivare a 
conclusioni positive, dobbiamo innanzitutto affrontare la 
pressante questione di come debbano essere spiegate 
queste somiglianze tra il parvan e il makara. L'evoluzione 
ha forse giocato qui un ruolo, e se è così, quale percorso ha 
seguito? 

Secondo la mia opinione, la teoria più logica e plausibile è 
la seguente. 

Nel II o III secolo a.C. la strana creatura chiamata 
makara ebbe origine come un ibrido in cui confluirono 
elementi del coccodrillo, dell'elefante e di certi animali 
marini noti all'arte ellenistica. Successivamente, il motivo 
decorativo così formato attraversò un processo di sviluppo i 
cui vari stadi possono essere individuati, passo dopo passo, 
nell'antica arte indiana.“ 

Avendo fatto così la sua comparsa il motivo del makara e, 
con varie modifiche e in diverse funzioni, avendo acquisito 
un posto fisso nell’arte, accadde qualcosa che, per quanto 
importante per l’arte e il simbolismo indiani, non può 
essere considerato specificatamente indiano. Questo 
qualcosa non differisce essenzialmente da ciò che avviene 
di continuo e in ogni luogo, allorché l’immaginazione 
umana tende a riconoscere in un qualsiasi oggetto di forma 
indefinita e fantastica - un cumulo di nubi, una colonna di 
fumo, la crescita di un vegetale, la massa di una montagna 
- la figura di un essere umano o animale, a ‘vedere’ questo 
essere in quella forma, e a dargli un'esistenza autonoma, 
avulsa dalla realtà ma costruita con elementi presi dalla 
realtà. 


Ora, proprio come l'immaginazione vede, ad esempio in 
un ammasso di nubi, la figura di un gigante che corre, o in 
un nodoso tronco d'albero l'apparizione di un fantasma, o 
ancora in un mucchio di foglie fantasiosamente modellato 
un leone o un drago,! così gli indiani videro in un nodo 
della pianta del loto, con le sue squame che somigliavano a 
fauci, una testa di mostro con la bocca spalancata (fig. 6), o 
meglio, per essere piü precisi, in questa forma vegetale essi 
riconobbero quella figura mostruosa del makara che l'arte 
aveva già reso loro familiare. Di conseguenza, adottando 
questa figura, essi fornirono all'arte un motivo utilizzabile 
ogni qual volta fosse sorta la necessità di rappresentare 
lelemento acquatico mediante una figura simbolica 
adeguata, la figura di un leggendario mostro marino. 


Figura 6 


Lidentificazione del parvan con il motivo del makara 
comportó senza dubbio un intricato scambio di influenze. A 
seguito di questa identificazione, infatti, da un lato la figura 
del makara andó soggetta a forti influenze da parte del 
parvan, che si manifestano con l'assunzione totale o 
parziale di elementi vegetali, e dall'altro la figura del 
parvan fu influenzata dal motivo del mostro fino a produrre 
varianti di parvan con caratteristiche distintive 
appartenenti al makara. Come abbiamo detto, lo scambio 
reciproco di influenze è stato molto complesso e non è 


nostra intenzione ricostruirne qui lo sviluppo. Tuttavia, 
anche allo stato attuale della nostra indagine, queste 
riflessioni giustificano una conclusione che nel prosieguo 
della ricerca si rivelerà sempre piü plausibile: il fatto che in 
un certo momento, impossibile a determinarsi, il parvan e il 
makara siano stati equiparati ha portato il motivo del 
makara a superare di gran lunga la sua natura originaria, 
meramente ornamentale, occupando invece una posizione e 
giocando un ruolo di fondamentale importanza nell'arte 
indiana. 


2. Coomaraswamy, Yaksas, cit., vol. II, p. 58. Lo stelo e i 
rami laterali del rizoma non devono essere confusi con i 
gambi delle foglie e dei fiori della pianta. I primi sono 
sommersi, carnosi e spessi, mentre gli altri crescono sopra 
lacqua, sono sottili e fibrosi e ricoperti su tutta la 
superficie da spine piccole e dure. É ovvio che i «gambi 
commestibili del loto» che sono spesso ricordati nella 
letteratura (ad esempio nel Bisa Jataka) sono in effetti 
parte del rizoma. A causa della loro durezza i gambi delle 
foglie e dei fiori sono abbastanza inadatti al consumo da 
parte dell'uomo. Per la descrizione e per il disegno della 
fig. 2 porgo i miei piü sinceri ringraziamenti al dott. T.H. 
van der Honert, professore di Botanica all'Università di 
Leida. 


3. Dalle precedenti osservazioni si deduce che molte delle 
stilizzazioni della pianta del loto come appaiono nell'arte 
decorativa sono, botanicamente parlando, abbastanza 
inesatte, poiché suggeriscono una crescita ramificata verso 
l'alto dello stelo principale che nella realtà non esiste. Si 
veda, ad esempio, l’incensiere di bronzo di Anuradhapura 
nella nostra tav. 2 d. 


4. Si veda, ad esempio, A. Foucher, AGBG, I, p. 221, figg. 96 
e 97. 


5. Da notare che, sulla cima del portale, sono raffigurate 
almeno tre paia di makara: un paio é posto, dorso a dorso, 
agli angoli della trabeazione, mentre le altre due paia, che 
rappresentano le estremità dei rami dell’albero, si 
protendono da ambo i lati delle cime dei pilastri. 


6. Non mancano immagini dettagliate dei monumenti 
buddhisti più antichi. Mi riferisco soprattutto 
all' architettura non buddhista più recente. Cfr. le 
osservazioni di J. Brandes di cinquantotto anni fa (Eene 
fraaie variatie van het olifant-visch of makara-ornament, in 
NBG, XXXIX, 1901, p. cx) tuttora valide: «È da deplorare il 
fatto che nelle pubblicazioni inglesi sulle antichità indiane 
più tarde sono stati fatti troppo pochi sforzi per mostrare i 
dettagli in modo chiaro e distinto. Se vogliamo 
comprendere l’arte, seguirne lo sviluppo e la storia nei vari 
aspetti ... allora quel che è necessario, ancor più delle 
vedute d'insieme dei monumenti, sono fotografie chiare 
delle parti che li costituiscono». 


7. Quando nella letteratura archeologica si parla di forme 
«stilizzate», il termine spesso é applicato in modo confuso a 
due cose totalmente differenti; infatti si usa dire 
«stilizzare» sia nel senso di «semplificare» il modello 
originario, pur preservando ed enfatizzando le forme base e 
le linee principali, sia nel senso di «dissolvere» del tutto o 
in parte il modello in una decorazione vegetale, 
principalmente di tipo floreale. Quest'ultima operazione 
può essere effettuata senza sacrificare le caratteristiche 
essenziali dell'originale, ma spesso il risultato che si 
ottiene, anziché la semplificazione, è l’eccesso di 
abbellimenti, la complicazione. Per evitare confusione, 


d'ora in poi chiameró le prime forme «semplificate» o 
«schematizzate», e le seconde «stilizzate». 


8. A. Steinmann, Enkele opmerkingen betreffende de 
plantornamenten van Mantingan (Note sulle decorazioni 
vegetali di Mantingan), in «Djáwá», XIV, 1934, pp. 89 sgg.; 
e De op de Boroboedoer afgebeelde plantenwereld (Piante 
raffigurate sui rilievi di Barabudur), in TBG, 74, 1934, pp. 
081 sgg. 


9. Si veda J.E. van Lohuizen-de Leeuw, The Sumsumara- 
jataka in Indian Art, Brill, Leiden, 1947, pp. 235 sgg. 


10. Vogler, De monsterkop, cit., pp. 68-74. 


11. Tra i numerosi esempi di questo tipo di percezione 
nell'arte e nella letteratura, voglio ricordare la famosa 
scena tratta dall'Amleto, III, n: «Amleto: Vedete voi quella 
nuvola che ha quasi la forma di cammello? - Polonio: Per la 
messa, e assomiglia a un cammello davvero. - Aml.: Mi pare 
che assomigli a una donnola. - Pol.: Ha il dorso come una 
donnola. - Aml.: O come una balena? - Pol.: Proprio come 
una balena». Cfr anche Antonio e Cleopatra, IV, xiv: 
«Antonio: Talvolta vediamo una nuvola che ha la forma di 
drago, talvolta un vapore simile a un orso o a un leone...» 
[da W. Shakespeare, Tutte le opere, a cura di M. Praz, 
Sansoni, Firenze, 1964, pp. 705, 1006]. 


II. Lo stelo del loto e l'arco del «torana» 


La tipologia indo-giavanese 
del «makara-torana» 


Ovviamente l'equiparazione di cui abbiamo discusso nel 
precedente capitolo non é stata un avvenimento isolato 
nell'arte indiana. Sappiamo che in quest'arte il makara 
viene usato non solo come decorazione isolata, ma anche 
come parte di una combinazione di due figure di makara, 
affrontate o addossate l'una all'altra, connesse da un arco 
(torana) che di solito 6 coronato da un elemento sommitale 
in forma di testa di mostro (sscr. kirtimukha, giav. kala). 
Quando quest'arco e la sua sommità vennero associati al 
makara avevano già attraversato un lungo processo di 
sviluppo. Non ci soffermeremo su tale processo, perché il 
nostro unico obiettivo é provare che l'arco e la sua sommità 
condivisero lo stesso destino del makara, nel senso che 
furono attratti dal simbolismo del loto e, una volta entrati 
in quella sfera d'influenza, vennero equiparati a certe parti 
costitutive di questa pianta. 

Per dimostrarlo prenderemo in esame dapprima l'arco del 
torana e quindi il suo elemento sommitale. Nel farlo, 
limiteremo per il momento la nostra indagine alla sola 
Giava, perché qui il materiale è molto più abbondante e 
perspicuo che in altre aree, persino dell’India. 

Negli archi dei torana indo-giavanesi dobbiamo 
distinguere due parti, la prima consistente in un supporto 
leggermente incurvato, privo di decorazioni, con due bordi 
piatti e ininterrotti, che trapassa nella testa del makara 
formando, per così dire, la lunga parte posteriore della 
testa stessa, e la seconda nel bordo che corre lungo la 
parte esterna di tale supporto, decorato con arabeschi (tav. 


9 a). Questa seconda parte, detta di solito «bordo 
fiammeggiante», spesso copre solo parzialmente la 
lunghezza dell'arco ovvero manca del tutto. Non pare 
essere quindi un elemento essenziale. 

Guardiamo ora per primo al segmento d'arco che 
connette l'elemento sommitale del torana al mostro-makara 
in cima al piedritto: a quale parte del loto corrisponde? La 
risposta non è difficile, perché se makara e parvan sono 
equiparati, è ovvio che il segmento d'arco connesso con il 
retro della testa di mostro deve avere la sua controparte in 
un elemento del loto che spunta dal retro del parvan. 
Questa parte è lo stelo (in realtà il rizoma) della pianta. 
Esso non solo è unito al parvan nel medesimo modo in cui 
l'arco è unito al makara, ma è paragonabile all'arco del 
torana, elegante seppur privo di ornamenti, anche per 
l'aspetto liscio, sottile e flessuoso - caratteristiche di cui, 
agli occhi degli indiani, é il modello per eccellenza. 

Un secondo punto di somiglianza tra lo stelo e l'arco lo 
possiamo trovare nel sopracitato «bordo fiammeggiante». 
Ad un esame piü attento si nota che le figure che 
compongono questo bordo non rappresentano affatto delle 
fiamme, e che quindi tale denominazione è errata. Per 
dimostrarlo non dobbiamo fare altro che porre fianco a 
fianco alcuni esempi di veri bordi fiammeggianti, come i 
contorni delle aureole delle statue (fig. 7 a-c), e il presunto 
bordo fiammeggiante dei torana (fig. 7 d, e). Diviene cosi 
evidente che mentre i primi sono composti da una serie di 
motivi sagomati a virgola e a punto interrogativo, che 
rappresentano chiaramente delle lingue di fiamma," il 
secondo ha un aspetto affatto differente, poiché consiste in 
arabeschi con margini crenati di palese origine vegetale. 
Questo é esattamente ció che ci aspettavamo, perché se la 
nostra conclusione circa l'equivalenza fra l'arco del torana 
e lo stelo del loto é corretta, é naturale che il bordo 
dell'arco appartenga anch'esso al regno vegetale. 


La tipologia indiana del «makara-torana» 


E noto che la tipologia indo-giavanese del torana ora 
esaminata differisce da quella indiana per una singolare 
caratteristica, ovvero che l'arco del torana si fonde con la 
parte posteriore della testa di makara orientandola nella 
direzione opposta alla crescita dello stelo (tav. 9 a), mentre 
nell'arte indiana la bocca è rivolta nell’altro verso e 
inghiotte l'arco nelle sue fauci (tav. 10 a-c). Vi sono alcune 
eccezioni alla regola ma, in linea di massima, i due tipi di 
torana si ritrovano con continuità rispettivamente a Giava e 
in India.!“ 


Figura 7 


Laddove nella scelta dei motivi decorativi gli artisti 
giavanesi erano soliti seguire devotamente la tradizione 
indiana, è degno di nota il fatto che, nel cambiare la 
direzione della testa di makara rispetto all'arco del torana, 
essi si siano deliberatamente e spontaneamente allontanati 
dalla tradizione. Questo fatto ē già stato notato molto 


tempo fa dagli archeologi, e ha dato luogo a varie 
spiegazioni. 

Brandes, ad esempio, nel suo famoso studio sul makara 
come decorazione nell'acconciatura dei capelli,“ evidenzia 
il fatto che già nella scultura di Amaravati entrambe le 
estremità dell’asta trasversale dei troni sono talvolta 
decorate con teste di makara rivolte verso l’esterno al 
modo indo-giavanese, e ciò lo induce a supporre che il 
makara di tipo centro-giavanese non sia derivato 
dall’architettura, ma da quei troni. Non sembra molto 
probabile, ma anche se l’ipotesi di Brandes fosse corretta 
non risolverebbe il problema, perché non spiega il motivo 
per cui i costruttori di questi seggi, discostandosi dalla 
tradizione, avrebbero dato al makara una diversa direzione. 

Non possiamo nemmeno condividere il tentativo di 
spiegazione di J.P. Vogel, che attribuisce l'inversione delle 
due teste, esteticamente molto più elegante, al maggiore 
senso artistico degli scultori indo-giavanesi. Il profondo 
rispetto dei giavanesi per la tradizione indiana e i suoi 
precetti dovrebbe impedirci, quando si tratti di modifiche 
così cruciali, di attribuire un'influenza eccessiva al senso 
artistico o a nozioni consimili che, in materia di religione e 
arte, erano affatto irrilevanti per l'artista giavanese. 

Infine, Madame de Coral Rémusat cerca di risolvere il 
problema ascrivendo l'inversione dei makara indo-giavanesi 
all'influenza cinese, che avrebbe agito prima a Giava e poi 
in Cambogia.!° Ella presume che il tipo del makara sia stato 
preso in prestito dall'arte indiana, ma che la divergenza 
delle teste sia da ricondurre alla Cina, dove le teste di 
drago rivolte verso l'esterno alle estremità degli archi 
erano in uso sin dall'éra Han. Non è necessario discutere 
questa teoria. A prescindere dalla questione se sia 
plausibile che un elemento stilistico indubbiamente 
omogeneo come il makara indo-giavanese sia il risultato 
della fusione di due stili completamente differenti come 
quello cinese e giavanese, l'autrice ci lascia del tutto 


all'oscuro riguardo all'epoca e al luogo in cui si sarebbe 
esercitata tale influenza cinese. Finché questo dubbio non 
sarà stato chiarito, faremo bene a lasciare la materia in 
sospeso. 

In mancanza di una spiegazione soddisfacente di questa 
cosiddetta inversione possiamo chiederci se anche il torana 
di tipo indiano sia connesso al loto come la sua controparte 
indo-giavanese, e se la relazione tra questi due tipi di 
torana non sia molto piü chiara una volta risolta tale 
questione. 

Rivedendo ancora una volta in quest'ottica lo sviluppo del 
motivo del makara, constatiamo il fatto essenziale che dal 
momento in cui il mostro diviene parte integrante del 
torana, ossia dal periodo Gupta, il corpo dell'animale é un 
elemento mutevole, che cambia forma diventando grande o 
piccolo, robusto o snello, e che spesso manca del tutto una 
connessione fra la testa e la coda, mentre quest'ultima é 
sempre presente e diviene anzi un elemento di prima 
grandezza, sviluppandosi in un profluvio di riccioli e di 
arabeschi sconosciuti all'arte antica. Cousens osserva 
giustamente: «La gloria della bestia è nella sua coda. 
Questa, partendo dalla sua posizione naturale ... si arriccia 
e si allarga tutt'intorno sopra il dorso e lungo i fianchi, in 
una magnifica molteplicità di elaborate fioriture e spire, 
che sfoggiano un ventaglio di intricati arabeschi intrecciati 
fra loro. In alcuni casi il corpo é rimpicciolito fino a 
diventare insignificante rispetto ad essa».! 

Se ora esaminiamo la fig. 8 a non sarà difficile isolare la 
parte che é servita da modello nel concepire il makara di 
tipo indiano. Mentre riguardo all'origine del tipo indo- 
giavanese tutta la nostra attenzione si é concentrata sul 
rizoma principale di cui il parvan ē la parte estrema, nel 
caso del tipo indiano dobbiamo prendere in considerazione 
il rizoma secondario che spunta dallo stesso parvan. Se poi 
trasformiamo il parvan in una testa di makara e il rizoma 
principale nell'arco del torana, otteniamo il makara indo- 


giavanese, che ha la testa alla fine dell'arco del torana e le 
fauci aperte rivolte verso l'esterno. Se invece sottoponiamo 
il parvan e il rizoma secondario alla stessa trasformazione, 
il risultato sarà un makara di tipo indiano con la testa 
rivolta verso il centro e l'arco del torana che emerge dalle 
sue fauci spalancate (fig. 8 b-d). 


Figura 8 


In questa metamorfosi, un ruolo sostanziale é svolto dalle 
radichette attorno alla base del parvan che spuntano 
all'indietro in un ampio cespo appariscente (fig. 2). 
Abbiamo già visto queste radichette soggette a una 
metamorfosi, in relazione all'origine del makara indo- 


giavanese, perció non ci sorprende notare qualcosa di 
simile nella creazione della testa del makara indiano. In 
quest'ultimo caso, tuttavia, le radichette non si trasformano 
in un disegno ornamentale, bensi nella coda del makara 
(fig. 8 c-g). Possiamo concluderne che il makara di tipo 
indiano senza corpo, ovvero l'animale che mostra una coda 
collegata direttamente alla testa (fig. 8 c-e), rappresenta la 
sua forma piü antica e originale, e che l'inserimento del 
corpo assieme ad altri elementi accessori si verificò quando 
divenne inconcepibile la raffigurazione innaturale di un 
animale con la testa e la coda ma senza corpo. 


Dopo questa digressione non è necessario soffermarci 
oltre sulla relazione tra il torana indiano e quello indo- 
giavanese. Se la spiegazione qui proposta è corretta, è 
ovvio che né l'uno derivò dall'altro, né c’è mai stata 
un'inversione', ma entrambe le tipologie discendono 
ugualmente dal medesimo archetipo vegetale. Bastava 
soltanto che questa pianta originaria si sviluppasse in due 
diverse direzioni, dando così origine a entrambi i tipi di 
makara-torana, quello indiano e quello indo-giavanese. 


12. Come van Erp ha già fatto notare (Barabudur, II, p. 
272): «Se consideriamo il modo in cui é raffigurato il bordo 
fiammeggiante nell'arte indo-giavanese, ad esempio nelle 
aureole o sul retro delle steli di pietra scolpite, siamo 
portati a ritenere che (nel caso del supporto del torana) 
abbiamo a che fare con una decorazione vegetale, ovvero 
con fogliame stilizzato». 


13. Alcuni esempi di makara divergenti nell'arte indiana ci 
sono forniti da G. de Coral Rémusat, De l'origine commune 


des linteaux de l'Inde Pallava et des linteaux Khmers 
préangkoriens, in RAA, VIII, 4, 1934, pp. 244 sgg. 


14. De makara als haartressieraad, in TBG, 48, 1906, pp. 
21 sgg. 


15. De Makara in de Voor-Indische Beeldhouwkunst, in 
NION, VIII, 1924, p. 273, e Vogler, De monsterkop, cit., fig. 
48. 

16. Animaux fantastiques, cit., pp. 247 sgg. 


17. H. Cousens, The Makara in Hindu Ornament, in ASI, 
AR, 1903-1904, p. 227. 


III. «Padmamula» e «kala» 


Il motivo di «kala» 


Ci occuperemo ora del terzo elemento del makara-torana, 
la parte che sta sulla sommità. E cosi strettamente 
connessa con gli altri elementi del torana da occupare il 
posto dominante, sicché nessuna spiegazione può dirsi 
completa senza esaminare questa parte. Cominceremo 
ancora una volta da Giava, in particolare dall’arte centro- 
giavanese, che è ben definita quanto al periodo storico e 
all'area geografica di appartenenza. Consideriamo 
innanzitutto la testa di leone o motivo di kala (tav. 9 a, b), 
ossia la forma più ricorrente dell'elemento sommitale.!? 

Poiché il nostro scopo è tratteggiare le affinità vegetali di 
kala, faremo bene a porre attenzione soprattutto alle parti 
che mostrano caratteristiche vegetali. Al primo posto 
ricordo l'elemento simile a un albero piantato sopra la 
radice del suo naso (tavv. 9 a, b; 11 a-c; 12 a), che sorge 
solitamente da una decorazione triangolare che si trova in 
questa posizione. Consiste in uno stelo che si gonfia verso 
l'alto sino a formare un gioiello o una massa bulbosa, talora 
una serie di bulbi, sormontato da un puntale a foglia, da un 
fiore di loto o da un parasole. Su entrambi i lati dello stelo 
spuntano dei rami fortemente stilizzati a guisa di ventaglio, 
oppure spiralati verso l'alto o verso il basso allo stesso 
modo dell'albero dei desideri, del quale discuteremo piu 
avanti. 

Solo uno spazio sottile, che a volte é del tutto assente, 
separa questo elemento arboreo da un altro elemento di 
natura chiaramente vegetale, le sopracciglia del mostro, 
rappresentate da una singola foglia o da un cespo di foglie. 
La loro posizione puó variare, cosi come il modo in cui si 


uniscono agli occhi. Se la posizione é pressoché verticale, 
appaiono sulla testa delle escrescenze a forma di corno 
(tav. 9 b), che sono peró assenti se le sopracciglia sono 
orizzontali (tav. 11 c). 

La metà inferiore della testa, salvo rare eccezioni, é 
sprovvista di mandibola, e la faccia consiste di due parti 
che corrispondono alle guance e al labbro superiore, divise 
da una linea carenata interrotta dal naso. Laspetto delle 
guance, in particolare, tradisce la loro origine vegetale. E 
una caratteristica comune delle guance, o meglio degli 
zigomi, essere piü o meno allungate, sino a formare una 
coppia di tentacoli o viticci (tav. 11 a), che sembrano spesso 
abbracciare i segmenti dell'arco, quasi avvolgendoli e 
riapparendo di fronte ad essi (tav. 12 a, b). Qui talvolta 
acquisiscono una nuova forma, adatta all'aspetto ferino 
della testa di leone, e appaiono come artigli. 

Infine, se osserviamo i numerosi esempi di testa di kala 
con denti trasformati in foglie, germogli e fiori di loto 
pendenti dalla bocca del mostro (tavv. 9 a, b; 11 b), 
possiamo concludere che tutte le componenti della testa si 
trovano in un equilibrio instabile, oscillante tra la natura 
vegetale e quella animale, e mostrano la medesima 
tendenza ad essere stilizzate e de-stilizzate che abbiamo 
già visto nel caso del makara. 

A Giava centrale, oltre alla testa del mostro, ricorrono 
spesso a coronamento del torana altri motivi decorativi. 
Primo fra tutti, il motivo che si trova frequentemente sul 
retro dei portali d'accesso di Barabudur. Esso consta di una 
parte centrale a forma di gioiello, aperta in alto, 
avviluppata da uno spesso involucro o conchiglia dalla base 
della quale si dipartono i segmenti d'arco del torana. 
Lintero motivo è circondato da foglie e germogli stilizzati 
che emergono sia dalla sommità che dalla base della figura 
(tav. 12 c). 

Strettamente connessa a questa tipologia, ma  piü 
stilizzata, al punto che la sua origine vegetale risulta meno 


evidente, é l'antefissa che spesso sostituisce la testa di 
mostro sia nelle raffigurazioni di edifici sui rilievi di 
Barabudur sia sui monumenti veri e propri di Giava 
centrale (tav. 12 d). Essa consiste in una parte centrale a 
forma di gioiello, o in una figura ovale o talvolta 
rettangolare posta in verticale, sormontata da una sorta di 
chioma arborea e poggiante su due o tre rampicanti che 
emergono dalla base della figura centrale e si sviluppano 
l'uno sull'altro. 


Il «padmamula» 


Per quanto concerne i diversi tipi di elementi sommitali 
del torana nell'arte di Giava centrale, abbiamo per ora 
concluso. 

Passando alla domanda se il loto possieda o meno un 
organo che abbia la stessa posizione e funzione, rispetto 
alle altre parti della pianta, di quella che ha l'elemento 
sommitale rispetto agli altri elementi del torana, ē ovvio 
che, partendo dal parvan, dovremo seguire lo stelo del loto 
fino a raggiungerne il punto d'origine. Perché se abbiamo 
avuto ragione nell'istituire una stretta relazione tra parvan 
e makara da un lato, e stelo del loto e arco del torana 
dall'altro, é ovvio che la sommità del torana deve trovare la 
sua controparte nell'organo vegetale da cui spunta lo stelo. 

Com'é rappresentato allora, ci chiediamo, quest'organo 
nell'arte indiana? 

Trattando del motivo decorativo della kalpalatā a 
Barabudur abbiamo già notato che lo stelo che ascende 
sinuoso verso l'alto é raffigurato di solito mentre emerge da 
una figura posta alla base del rilievo - un essere umano, un 
animale oppure un emblema come un vaso, una conchiglia 
o un gioiello -, ma nella stessa posizione troviamo anche, 
non meno di settantasei volte, una forma puramente 
vegetale. Si tratta dell'organo principale della pianta del 


loto, la radice (sscr padmamula),!® con la quale ci 
confrontiamo ora per la prima volta. 

Oltre che a Barabudur, questa radice ricorre nei rilievi di 
molti altri monumenti, come decorazione non solo del tipo 
2 b, ma anche del tipo 1 a (si veda sopra). Inoltre la 
troviamo in tutti i casi in cui dalla radice naturale, piü o 
meno stilizzata, si vede crescere del fogliame di loto. 

Come mostrano le tavv. 13-16, varie forme di mula erano 
in uso in India, a Giava e altrove, la più comune delle quali 
era la forma a gioiello (tavv. 14 a, b; 16 a, c). Questo é 
perlopiü simmetrico, liscio e integro all'esterno, ma non di 
rado é mostrato anche in sezione, con la parte interna 
consistente in un nocciolo, anch'esso a forma di gioiello, 
avvolto in uno spesso involucro o conchiglia (tav. 14 b). 

Il tipo simmetrico ha dato origine a molte varianti, ad 
esempio all'esemplare con i lati fortemente dentellati che 
funge da elemento centrale di una moderna scultura lignea 
balinese (tav. 14 c). La variante piü comune é comunque di 
tipo asimmetrico, a forma di cuore rovesciato con la 
sommità leggermente divaricata rispetto all'asse e spesso 
decorata con foglie arricciate verso il basso. Talvolta questo 
fogliame serve da base per un fascio di germogli che sale 
dritto verso l'alto, dove si arriccia all'indietro (tav. 15), alla 
maniera del tipo di makara della tav. 2 c. 

Simile a questa variante é quella piriforme della tav. 16 d, 
aperta in cima per consentire il passaggio dello stelo che 
cresce dalla base del mula. 

Vi è inoltre un gruppo di varianti del mula la cui 
connessione con il gioiello è meno riconoscibile. La loro 
Forma Base é un fiore di loto a doppia corolla, la parte 
superiore con i petali verso l'alto, l'inferiore con i petali 
verso il basso, separate da un sottile restringimento, l'una 
essendo l'esatto riflesso dell'altra (tavv. 13 a-c; 37 a). Ci 
occuperemo piü nel dettaglio di questa variante in seguito, 
ma posso sin d'ora osservare che molte delle forme di mula 


qui discusse somigliano fortemente, e talora sono 
identiche, a certi tipi di parvan. 


«Padmamula» e sommità del «torana» 


Abbiamo adesso sufficienti dati a disposizione per 
rispondere alla domanda se il padmamula, che equivale 
all'elemento sommitale del torana per il posto e la funzione 
che occupa nella pianta del loto, possa essergli assimilato 
anche per le sue caratteristiche morfologiche. 

La risposta è affermativa nei casi in cui il motivo di 
Barabudur funge da sommità del torana. Se confrontiamo 
l'esemplare di questo motivo, che si vede nella tav. 12 c, 
con la radice del loto nel suo aspetto naturale, nelle tavv. 
13-16, la somiglianza è evidente. Possiamo anzi definirla 
un'identità, poiché in questi casi il padmamūla è stato 
semplicemente trasferito sulla cuspide del torana, senza 
che ne sia stata inventata alcuna forma nuova. 

Nel caso della sommità tipo antefissa che abbiamo visto 
in precedenza le cose sono un po' piü complicate, poiché 
questa presumibilmente è il risultato di una 
schematizzazione più o meno avanzata del motivo di 
Barabudur, in cui la parte centrale solitamente mantiene la 
sua forma rotonda, ovale o a cuore rovesciato, ma più 
spesso assume quella di un quadrato, un rettangolo o un 
diamante (tav. 12 d). Loriginaria natura vegetale 
dell’antefissa può essere talvolta difficile da riconoscere, e 
tuttavia i sinuosi rampicanti alla base e la vegetazione 
arborea sulla cima dimostrano chiaramente la stretta 
relazione dell’antefissa sia con il motivo di Barabudur che 
con il padmamula. 

Se in conclusione vogliamo stabilire una relazione tra 
l'elemento sommitale in forma di testa di kala e il 
padmamula, sappiamo bene che qui il divario è molto più 
ampio rispetto al caso del motivo di Barabudur o 


dell'antefissa, almeno ad occhi occidentali, non avvezzi, 
diversamente da quelli indiani, a riconoscere le forme 
animali nelle piante e viceversa. Tuttavia, un confronto piü 
accurato rivelerà persino a noi che il padmamūla e la testa 
di kala hanno diversi elementi in comune i quali 
determinano una somiglianza di forme più o meno 
appariscente che ci aiuterā a comprendere meglio la 
transizione dall'organo vegetale al motivo teriomorfo e 
viceversa. 

A supporto di questa tesi, rinvio agli stadi di sviluppo 
illustrati nella fig. 9 a-c. 

Nella misura in cui queste immagini non parlano da sole, 
faccio notare che la parte centrale a forma di gioiello, che 
nella fig. 9 a ha un aspetto puramente vegetale, nella b ha 
assunto una forma dalla quale trae origine il naso del kāla 
nella c. Inoltre la vegetazione tipo kalpataru presente sulla 
sommità del mūla in a, b é stata trasferita quasi di peso al 
naso della testa di mostro in c, mentre i rampicanti 
arricciati a spirale su entrambi i lati sono stati anch'essi 
trapiantati nella testa in modo da dotarla di un paio d'occhi 
e di sopracciglia arcuate, c. 

Ora, se vogliamo capire chiaramente qual é il posto del 
kala tra gli altri elementi costitutivi del torana dopo che 
questi sono stati trasformati in organi del loto, possiamo 
immaginare di curvare verso il basso entrambe le volute a 
spirale che emanano dal centro nella tav. 14 a, in modo che 
i due parvan che appaiono nella parte mediana degli steli 
ne formino i punti estremi inferiori. Il prototipo vegetale 
del kala-makara-torana sta ora chiaramente di fronte a noi: 
il padmamula in forma di gioiello occupa il posto della testa 
di kala, i due steli hanno per equivalenti i due segmenti 
dell'arco del torana e, infine, i due parvan hanno per 
controparti le teste di makara alle estremità dell'arco. 

E bene aggiungere una nota importante. La nostra 
interpretazione del rilievo nella tav. 14 a era basata 
sull'assunto che esso rappresenti la pianta di loto distesa su 


un piano verticale. Se peró teniamo conto del fatto che la 
parte centrale a forma di gioiello rappresenta in realtà un 
oggetto non a due ma a tre dimensioni, allora c'é ragione di 
credere che la concezione tridimensionale si debba 
applicare non solo a questo elemento ma anche alla 
vegetazione circostante; in altre parole, oltre a interpretare 
il rilievo come un disegno bidimensionale, si puó vedere il 
mula come se emettesse i germogli laterali nelle quattro 
direzioni, due delle quali coincidono con il piano del rilievo 
e sono quindi visibili, mentre le altre due sono ad angolo 
retto rispetto a questo piano e rimangono invisibili allo 
spettatore. 
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Figura 9 c 


Questa distinzione della vegetazione in bi- o 
tridimensionale ritornerà spesso nel seguito della nostra 
indagine, quando dovremo esaminare gli equivalenti 
simbolici delle rappresentazioni di piante e alberi. 


Se, concludendo, tracciamo un parallelo tra la relazione 
che esiste tra mula e kala da una parte, e quella tra parvan 
e makara dall'altra, troveremo sia analogie che differenze. 

Queste due relazioni si corrispondono nella misura in cui 
la somiglianza superficiale tra un organo vegetale e una 
testa di mostro ha condotto all'equiparazione delle due 
cose; tale somiglianza fu in seguito evidenziata e rafforzata 
dagli artisti, che sentivano una forte inclinazione a rendere 
uguali in tutto o in parte i due oggetti, sino a fondere l'uno 
nell'altro. Di conseguenza, la testa di mostro in entrambi i 
casi é un'entità relativamente instabile, poiché ciascuna 
delle sue parti e tutte insieme sono soggette a dissolversi 
nei motivi vegetali, così come l'organo vegetale può 
assumere un aspetto teriomorfo, e insieme la natura di 
testa di mostro. 

Oltre a queste analogie ci sono comunque alcune 
differenze più o meno sostanziali. La principale, senza 
dubbio, mette in luce che il makara è un prodotto 
dell'immaginazione, mentre la testa di leone, il prototipo 
del kirtimukha e del kala, appartiene al mondo reale e 
perció offriva minori possibilità alla fantasia dell'artista 
rispetto al makara. A tale proposito non dobbiamo 
dimenticare che la maggior parte degli indiani non 
conosceva il leone nel suo aspetto naturale e ha saputo 
della sua esistenza solo attraverso la letteratura e il motivo 
della testa di leone, che, originatosi nei primi secoli della 
nostra èra sotto l'influenza ellenistica, si diffuse dal 
Nordovest verso i vari centri artistici dell'India e inizió ad 
essere usato come decorazione di medaglie, colonne, pietre 
per cimasa e simili. Non sappiamo esattamente quando il 
venerando motivo della testa di leone si sia stabilmente 
affermato come elemento sommitale del torana, e non 
rientra nei nostri scopi occuparcene ora. È comunque certo 
che, nel caso della testa di leone, vale lo stesso principio 
che abbiamo formulato per il makara: il fatto che in un 
qualche momento, impossibile da determinare, il 


padmamula e la testa di leone furono equiparati portò 
quest’ultima ad acquisire un ruolo e una funzione nell’arte 
e nel simbolismo indiano che ha superato di gran lunga il 
carattere originario, meramente decorativo, di questo 
motivo. 


18. Sul simbolo della testa di leone (chiamato kala a Giava 
centrale e banaspati a Giava orientale e noto agli 
archeologi indiani come kirtimukha o simhamukha) si 
vedano O.C. Gangoly, A note on kirtimukha being the life- 
history of an Indian architectural ornament, in «Rupam», I, 
1920, pp. 11 sgg.; Vogel, De Makara in de Voor-Indische 
Beeldhouwkunst, cit., p. 272; J.H.F. Kohlbrugge, Tier- und 
Menschenantlitz als Abwehrauber, Schröder, Bonn, 1926; I. 
Bachhofer Early Indian Sculpture, The Pegasus Press, 
Paris, 1929, tav. 129; W.F. Stutterheim, The meaning of the 
Kala-makara ornament, cit.; van Erp, Barabudur, II, pp. 
149, 178, 197, 212, 379, 398 sgg.; Coomaraswamy, Yaksas, 
cit., vol. II, p. 48; di G. de Coral Rémusat: Influences 
javanaises dans l'art de Rolüoh, cit., p. 190; De l'origine 
commune des linteaux, cit., p. 245; Animaux fantastique, 
cit., p. 427; e LArt Khmer, Éditions d'Art et d'Histoire, 
Paris, 1940, p. 48; P. Stern, Évolution du linteau khmer, in 
RAA, VIII, 1934, p. 251; H. Marchal, The Head of the 
Monster, in JISOA, VI, 1938; G. Combaz, Masques et 
Dragons en Asie, Institut Belge des Hautes Etudes 
Chinoises, Bruxelles, 1945. 


19. Il nome é tratto da R. Schmidt, Der Lotus in der 
Sanskrit-literatur, in ZDMG, 68, 1913, p. 462. Qui e in 
seguito mi rifarò al costume indiano di chiamare mula, 
ovvero «radice», l’organo in questione, sebbene 
botanicamente corrisponda piuttosto ad un ispessimento 


tuberiforme del rizoma. È da notare che questo mula non è 
un organo del loto comune (Nelumbium nelumbo) ma del 
loto-Nymphaea (Nelumbium speciosum), e ció porta a 
pensare che, proprio come nel caso delle foglie prese in 
prestito da altre piante (si veda sopra), anche in questo 
caso una pianta diversa, la ninfea, ha fornito al loto il suo 
organo. 


20. Sulla questione della testa di leone si vedano 
Bachhofer, Early Indian Sculpture, cit., fig. 129; A. von le 
Coq, Bilderatlas zur Kunst und Kunstgeschichte Mittel- 
Asiens, D. Reimer E. Vohsen, Berlin, 1925, p. 94; 
Coomaraswamy Yaksas, cit., vol. II, pp. 48 sgg.; van Erp, 
Barabudur, II, p. 399; G. de Coral Rémusat, Animaux 
fantastique, cit., p. 432; De l'origine commune des linteaux, 
cit., p. 246. In quest'ultimo studio l'autrice si riferisce al 
tao tie cinese di epoca Chou e alle sue derivazioni nel 
periodo Han e T'ang, tutte caratterizzate dall'assenza della 
mandibola, da un paio di sopracciglia a forma di corna, e da 
due artigli accanto alla testa. A suo parere, il simbolo 
ellenistico della testa di leone e il t'ao t'ie cinese - che 
hanno probabilmente la medesima origine - si sarebbero 
incontrati da qualche parte nell'Asia meridionale (India del 
Sud o Indonesia) nel VII o VIII secolo, e si sarebbero fusi in 
un unico motivo, le cui varianti sono collegate per molti 
versi alla testa di leone ellenistica e al t'ao tie cinese. 
Recentemente, Vogler ha dedicato uno studio accurato al 
motivo della testa di leone nel suo libro De monsterkop, cit. 


IV. Testimonianze scritte 


Allargando l'orizzonte 


Finora non abbiamo trattato la questione se il kala- 
makara-torana avesse per gli indiani qualcosa di più di un 
mero valore estetico e decorativo, ovvero se è possibile che 
essi abbiano fatto uso di queste forme come di un 
particolare linguaggio, non fatto di suoni ma comunque 
dotato di un significato preciso, al fine di veicolare certe 
nozioni da un individuo all’altro. 

Non possiamo evitare di porre questa domanda se 
desideriamo procedere nella nostra indagine. Se la nostra 
analisi precedente ci consente di trarre una conclusione, 
possiamo dire che, per quanto non sia strettamente 
provato, molto probabilmente gli indiani, nel riconoscere 
teste di mostro nei principali organi della pianta di loto e 
nellassegnare a queste teste, separatamente o 
congiuntamente, un posto di rilievo nell'arte, non furono 
spinti dal desiderio di soddisfare una domanda di disegni 
decorativi, o di lasciare assoluta libertà alla loro 
immaginazione, bensì dal fatto che questi motivi avevano 
un certo significato ed esprimevano una determinata 
intenzione. E proprio come tale significato ha guidato gli 
indiani nel disegnare, applicare, combinare e variare questi 
motivi, così esso dovrà dirigere i nostri passi se 
desideriamo esplorare il mondo del pensiero vivo e creativo 
dal quale l’arte indiana ha tratto la sua ispirazione. 

Ora, lo studio delle testimonianze scritte è stato finora 
considerato la strada più sicura che conduce in questo 
mondo. Senart ha espresso tale idea assai chiaramente e 
molti dopo di lui hanno fatto eco alla sua opinione: «E dalla 


leggenda, è dai testi che bisogna muovere per 
comprendere i monumenti»?! 

Seguendo questo parere, tuttavia, la nostra prima 
esperienza è stata molto deludente. La cosa strana - e più 
tardi cercheremo di darne una spiegazione - è che, benché 
la letteratura indiana abbondi di descrizioni e similitudini 
riguardanti le foglie, i germogli, i fiori e i gambi della 
pianta del loto, è misteriosamente reticente per quanto 
concerne gli organi che, come abbiamo visto, più di ogni 
altra parte della pianta sono carichi di significato simbolico. 
Si tratta delle parti sommerse del loto, il rizoma con il suo 
padmamula e il parvan. 

Del resto, l'aver semplicemente stabilito questo fatto non 
ci è sufficiente. Poiché l’arte scultorea ha richiamato la 
nostra attenzione su queste parti della pianta del loto e il 
loro significato per il simbolismo è divenuto evidente, 
possiamo aspettarci che la letteratura faccia in qualche 
modo eco alla chiara voce dell’arte. In questa aspettativa 
non resteremo delusi. Adesso che l’arte ci ha posto sulla 
strada giusta, mediante un’indagine più rigorosa troveremo 
in vari miti, leggende e racconti le concezioni che ci sono 
state rivelate dall'arte, e inoltre queste concezioni ci 
appariranno vestite di una forma che ci consentirà di 
penetrare il loro significato più profondo. 

Così, da un lato la reticenza delle testimonianze scritte si 
trasformerà in espressività ogni qual volta esse saranno 
messe in relazione con l’arte - in tal modo, capovolgendo le 
parole di Senart, possiamo dire che partire dall’arte ci 
condurrà alla comprensione dei testi; dall'altro lato le 
testimonianze scritte, se correttamente interpretate, ci 
saranno di grande aiuto nel rivelare il significato reale, vale 
a dire profondo e simbolico, delle opere d'arte. 

Per impiegare ai fini della nostra indagine questa 
interazione tra arte e letteratura sarà di grande utilità 
trovare un punto di partenza che sia comune a entrambe e 
che sia anche strettamente connesso con il nostro soggetto. 


Lo possiamo trovare nelle scene a rilievo decorate a 
kalpalata di Bharhut e Sāncī, delle quali abbiamo 
esaminato sopra le forme del parvan. 


Collegamenti tra arte e letteratura 


Al margine sinistro del rilievo di Bharhut della tav. 4 a 
notiamo un elefante inginocchiato dalla cui bocca esce un 
fascio di ramoscelli di loto. Quest'ultimo é avviluppato e 
sollevato dalla proboscide dell'animale e termina in un 
mazzo di foglie a forma di calice dalle quali discendono 
indumenti, braccialetti, fili di perle e ornamenti pettorali. 
Accanto a questo mazzo lo stelo principale del loto 
fuoriesce dalla bocca dell'elefante, serpeggia attraverso il 
rilievo e disegnando delle curve ascendenti e discendenti fa 
da cornice a una serie di scene che si succedono da sinistra 
a destra. Tra l'una e l'altra notiamo frutti e fiori di grandi 
dimensioni, vari animali, e mazzi di foglie a calice del tipo 
già ricordato, dai quali si riversano indumenti e ogni sorta 
di tesori. Infine ci sono scene, riconoscibili come Jataka, 
che mostrano uomini e animali (tav. 4 b, c). 

La parola «cornice» che ho appena usato invero non 
descrive adeguatamente la relazione fra lo stelo del loto e 
le scene in questione. Un'osservazione piü accurata rivela 
che non solo i tesori che discendono dalle foglie a calice ma 
anche i fiori e i frutti, e occasionalmente anche le figure di 
animali, sono connessi allo stelo principale per mezzo di 
uno o piü gambi sottili che originano da un parvan. Va 
inoltre sottolineato che anche alcune delle scene narrative 
si connettono allo stelo principale. E questo il caso, ad 
esempio, della scena della tav. 4 b che raffigura un uomo e 
una donna mentre attraversano un ponte sottile 
aggrappandosi a due corde assicurate allo stelo del loto. 
Nella tav. 4 c lo stelo gioca un ruolo persino più importante 
nell'azione. Nel margine sinistro della prima scena vediamo 


una donna occupata a tagliare un fascio di spighe che 
crescono da un parvan aperto di fronte a lei. 

Le figure dalle quali scaturisce lo stelo principale del loto 
sono piü variegate nei rilievi di Sāncī che in quelli di 
Bharhut. In questi ultimi troviamo di solito un elefante 
inginocchiato, mentre nei primi vediamo spesso una figura 
umana deforme o nana, uno yaksa, che emette lo stelo dalla 
bocca o dall'ombelico (cfr. tav. 5 a, b), e inoltre varie figure 
di animali, come il makara, l'elefante, il jalebha, e, ancora, 
emblemi come il vaso e la conchiglia. Di particolare 
importanza è il fatto che tanto a Sāncī quanto a Bharhut i 
rami laterali che scaturiscono a intervalli regolari dallo 
stelo principale producono ogni sorta di vegetazione che 
varia dai fiori di loto stilizzati (tav. 2 c) a una vegetazione 
lussureggiante costituita da foglie, germogli, fiori e gambi 
su cui nidificano degli uccelli acquatici (tav. 2 a). Fatto 
strano, questo mondo di piante e animali ospita a volte 
delle figure umane (tav. 2 b) mentre tutto attorno troviamo 
le foglie di loto a forma di calice che abbiamo visto a 
Bharhut, dalle quali emergono, anche qui, fili di gioielli e 
altri tesori. 

Assai diverso ma non meno interessante é l'ornamento 
simmetrico mostrato nella tav. 5 a, b. Sul margine destro e 
sinistro del pannello possiamo notare una figura di yaksa 
dalla cui bocca fuoriesce uno stelo di loto. Entrambi gli 
yaksa producono vegetazione non solo dalla bocca ma 
anche dall'ombelico, e mentre in una mano tengono di 
fronte a sé un pesante filo di gioielli, con l'altra sostengono 
lo stelo nel punto in cui c'é un nodo. Dal nodo di ciascuno 
stelo emerge la parte superiore di un personaggio 
maschile, uno yaksa, che reca in ciascuna mano un filo di 
perle e produce un mazzo di germogli e fiori di loto dalla 
bocca. A volte una figura simile spunta anche dal secondo 
nodo, solo che in tal caso la figura di destra é una donna, 
quella di sinistra un uomo, entrambi adorni di gioielli e 
diademi a indicare nobili natali e un rango principesco. 


Da questi esempi risulta sufficientemente chiaro che il 
ruolo svolto dallo stelo del loto nei rilievi di Bharhut e Safici 
non é proprio cosi insignificante come ē stato generalmente 
supposto finora - un mero motivo decorativo dell'arte 
scultorea che fa soltanto da cornice a una serie di scene a 
rilievo. Vi sono prove lampanti che questi rilievi esprimano 
l'idea che tutto quanto si trova all'interno delle volute dello 
stelo del loto - piante, animali, esseri umani, ricchezze 
terrene, attività umane, addirittura le insegne regali e lo 
stesso potere regio - debba la propria origine e sussistenza 
all'energia sprigionata dai parvan e che, di conseguenza, 
alla pianta del loto e ai suoi gangli vitali sia attribuita la 
facoltà di elargire la vita, la fertilità, l'abbondanza. 

A questo riguardo possiamo prendere ancora una volta in 
considerazione i festoni sostenuti da figure maschili di 
Amaravati, i makara a due teste di cui abbiamo già discusso 
(tav. 7 c). 

Nelle curve di alcuni festoni questi makara sono assenti e 
sono sostituiti alternativamente da pannelli rotondi o 
quadrati decorati con scene a rilievo (tav. 5 c). Nelle curve 
discendenti del festone su ciascuno di questi pannelli, 
proprio come sopra le teste dei makara della tav. 7 c, si 
trovano emblemi o figure sacre. Nella tav. 5 c essi 
rappresentano il Buddha su Mucilinda, un albero della 
bodhi con la vedika, un trono con stambha e cakra, e uno 
stupa, mentre altrove incontriamo anche figure danzanti, 
animali mitici e così via, tutti con i loro attendenti e 
ammiratori. 

In accordo con le nostre osservazioni a Bharhut e Sana, 
non è troppo audace ipotizzare che le scene ora ricordate, 
sia quelle autonome che quelle sui pannelli, fossero 
considerate, secondo la concezione indiana, come generate 
e nutrite dalla mistica energia vitale convogliata dallo stelo 
del loto - o, nel nostro caso, il festone - e riversata 
all’esterno attraverso i parvan. 


Questo ci mette dinanzi alla domanda: che cos'é questa 
mistica vitalità cosi strettamente connessa alla pianta del 
loto? La sua esistenza ci é stata rivelata dal buddhismo ed é 
stata solo l'arte buddhista che le ha dato espressione? 
Oppure dobbiamo ritenere che anche altrove e in altre 
epoche si sia manifestata questa stessa energia vitale, sia 
nelle testimonianze scritte che nel linguaggio dell'arte? 

Per rispondere a queste domande dobbiamo ora rivolgerci 
alle testimonianze scritte, in primo luogo a quelle principali 
e più antiche che si sono occupate del grande problema 
della vita e del suo supremo significato per l'umanità: i 
Veda. 


21. Essai sur la légende du Buddha, 2* ediz., Leroux, Paris, 
1882, p. 356. 


II. IL GERME D'ORO 


Il principio della vita nei Veda 


Le concezioni indiane relative all'origine della vita sono 
state dominate, sin dall'antichità, dalla credenza in una 
coppia di forze naturali, opposte fra loro sotto ogni aspetto 
e tali da mantenere questo contrasto per tutta l'eternità: 
luna, l'elemento maschile, si manifesta come soffio 
creativo, onnipresente, onnipervadente, composto di pura 
luce e intelligenza; l'altra, l'elemento femminile, è 
incarnata dall'oscura, caotica, inerte massa delle acque 
primeve. Ciascuno di questi elementi, lasciato a se stesso, é 
sterile, privo di potere creativo. Sono simili allo zoppo e al 
cieco a cui vengono paragonati purusa e prakrti nel sistema 
del Samkhya. Fino a quando non si congiungono, fino a che 
il soffio creativo non entra nelle acque, il grande mistero 
non si compie. In quel momento e a quel punto nasce la 
Vita, Hiranyagarbha, il «Germe d'oro», che sarà principio e 
origine di tutta la creazione. 

Queste idee sono latenti già nei più antichi racconti vedici 
della creazione. Nel celebre inno del Rgveda, X, 129 
(Nasadiyasukta) esse costituiscono il presupposto dello 
scenario che il vate profetico, pieno di stupore e reverenza, 
spesso esprimendosi in un linguaggio deliberatamente 
oscuro, ci disegna della sua visione del mondo primordiale, 
avvolto nel caos e sommerso dalle acque primeve. 

1. Allora non c'era né il non essere, né l'essere; non c'era 
l'atnosfera, né il cielo al di là di essa. Che cosa era 
nascosto? Dove? Chi lo proteggeva? Era l'insondabile 
profondità dell’acqua? 

2. Allora non c'era la morte, né l'immortalità; non c'era 
alcuna distinzione tra il giorno e la notte. Con la sua forza 
intrinseca, l'Uno respirava senza fiato; nessuna cosa 
esisteva oltre a questa. 


3. In principio c'era l'oscurità, avvolta dalle tenebre; tutto 
era acqua senza distinzioni. Quel che era vuoto e avvolto in 
un guscio, quell'Uno venne in essere grazie al potere del 
calore (tapas). 

In questinno, il primo degli elementi cosmici 
summenzionati viene indicato come «l'Uno», lo stesso 
appellativo usato dalle Upanisad per il concetto del 
brahman (cfr. RV, I, 164, 46: «Quel che i poeti chiamano 
molteplice è soltanto Uno»), e si dice che respiri di sua 
propria volontà (svadhaya, cfr. l'appellativo svayambhü per 
la successiva nozione del brahman). Stando al verso 3, 
l'altro elemento é rappresentato dalla massa oscura e senza 
vita delle acque. Lunione di questi elementi, non 
espressamente accennata ma deducibile dal contesto del 
verso 3, é detta generare la vita, racchiusa in un involucro 
(tucchya). Anche questo germe è chiamato l'Uno (tad 
ekam) e perció é virtualmente identico al respiro creativo 
primordiale. 

Laddove RV, X, 129 é ancora avvolto nel mistero e non dà 
indicazioni circa la natura del processo di creazione, altre 
leggende, probabilmente più recenti, si fanno 
progressivamente più chiare. Ai fini della nostra indagine ci 
interessano soprattutto le tre principali forze connesse con 
la creazione, vale a dire il soffio creatore, le acque primeve 
e il principio della vita. 

Il primo lo incontriamo già in RV, X, 121 come Prajapati, 
Signore della creazione (altrove come Visvakarman: RV, X, 
81 e 82; in Sat. Br, VII, 4, 2, 5 Visvakarman è Prajapati) al 
quale, cosi personificato, verrà assegnato un ruolo 
permanente in quanto creatore del mondo, il predecessore 
del dio Brahma. 

Le acque mantengono invece per lungo tempo il loro 
originario carattere di elemento primordiale, oscuro, 
caotico, inimmaginabile in una forma o persona definita. 
«Luomo primitivo» osserva giustamente Rónnow «non 
immagina un’incarnazione permanente dell’acqua. Essa è 


sacra e piena di mana di per se stessa. Occasionalmente, 
ora una ora l'altra specie di animali o simili puó essere 
usata per rappresentare l'innato potere delle acque, e cosi 
gradualmente ne diventa un simbolo piu durevole. In 
genere sono gli animali acquatici, come pesci, delfini, 
coccodrilli, serpenti d'acqua e cosi via, a incarnare e 
rappresentare questi primitivi demoni delle acgue».*? 

In una parte successiva di questo studio dovremo 
ripetutamente occuparci di questi e di molti altri 
rappresentanti dell'elemento acquatico. Per il momento 
desidero solo richiamare l’attenzione su un gruppo di 
leggende cosmogoniche in cui l’acqua non è simboleggiata 
da un animale bensì da una nozione astratta, cioè Vac, il 
logos femminile, la sapienza rivelata, distinta dalla 
conoscenza sensibile coordinata dall’intelletto. In queste 
leggende Vac è chiamata la madre o la figlia delle acque, o 
è equiparata ad esse, e così come si dice che l’elemento 
acquatico permea tutto il creato, la stessa cosa è detta in 
riferimento a Vac. 

Riguardo alle acque cfr. Mbh., XII, 6805: «Per preservare 
tutte le creature fu prodotta per prima l’acqua - l’acqua 
che è il soffio di tutte le creature, in virtù del quale 
crescono e abbandonate dal quale muoiono; tutte le cose 
sono da lei ricoperte. La terra, le montagne, le nuvole e 
altri oggetti materiali, tutte queste cose devono essere 
concepite come acquose (varunam), perché le acque le 
sostengono». Chand. Up., VII, 10, 1: «Soltanto acqua che 
ha assunto vari aspetti materiali sono la terra, l'atmosfera, 
il cielo, i monti, gli dèi e gli uomini, gli animali domestici e 
gli uccelli, le erbe e le piante, le bestie fino ai vermi, agli 
insetti e alle formiche». Ait. Ar., VI, 8, 1: «Tutto questo era 
acqua. Ouest'acgua era la radice, quel mondo era il 
germoglio». 

E su Vac, RV, X, 125, 3: «... gli déi mi hanno diviso in 
molte parti, mi hanno assegnato molte dimore e mi hanno 
fatto pervadere ogni cosa...»; 6: «Io pervado il cielo e la 


terra»; 7: «La mia culla é nelle acque dell'oceano, da là mi 
divido in tutte le creature e, crescendo in potenza, 
raggiungo il cielo». Sat. Br., VI, 1, 1, 9: «Egli (Prajapati) 
creó le acque dal mondo di Vac. Vāc apparteneva a lui. Fu 
creata. Pervase tutto. E poiché pervase tutto ció che esiste, 
essa (Vac) fu chiamata "acque" (apah)». Paficav. Br., XX, 14, 
2: «Soltanto Prajapati era questo universo. Egli aveva Vac 
come sua proprietà, come sua seconda. Egli pensó: "Che io 
emetta questa Vac. Ella percorrerà e pervaderà tutto 
questo". La emise; ella percorse e pervase tutto questo; si 
estese verso l'alto, continua come una corrente d'acqua». 
Sat. Br., VII, 5, 2, 21: «Vāc é la non nata. Fu tramite Vàc 
che Vi$vakarman produsse le creature»; VIII, 1, 2, 9: «Tutto 
questo é stato creato da Vac e tutto ció che é esistito era 
Vac». 

Oltre a questo, vi é l'idea che proprio come le acque sono 
il fondamento (pratisthā) dell'universo (Sat. Br., VI, 7, 1, 
17: «I mondi hanno il loro fondamento nelle acque»), cosi 
Vac, la Parola, incarnata in un testo sacro o in formule o 
sillabe magiche, appare come la sostenitrice dell'universo. 
Cosi, ad esempio, Sat. Br., VI, 1, 1, 8: «Questo maschio 
(purusa) Prajapati desideró: "Che io possa moltiplicarmi, 
che possa svilupparmi". E, dopo molta fatica e austerità, 
egli per prima cosa creó il Veda, la triplice scienza. Esso 
divenne per lui il fondamento (pratistha) ... Poggiando su 
questo fondamento praticó l'austerità. Egli creó le acque 
dal mondo di Vāc [cioé il Veda]». 

Nella mitologia più tarda, Vac è identificata con 
Sarasvati, sposa di Brahma, dea della sapienza e 
dell'eloquenza, ma già nei Brahmana appare come la sakti 
di Prajapati, il predecessore di Brahma, dal quale viene 
ingravidata e al quale partorisce la prima o le prime 
creature viventi. Kathaka, XII, 5: «Prajapati era questo 
universo. Vāc era la sua seconda. Egli si uni sessualmente a 
lei. Ella s'ingravidó. Si allontanò da lui. Produsse queste 
creature». Sat. Br., VI, 1, 1, 10: «... con questa triplice 


scienza egli (Prajapati) penetró le acque [che nel verso 8 
erano identificate con Vac]. Da esse emerse un uovo». 

In seguito diverrà chiaro che nel simbolismo indiano una 
parte importante è giocata dall'antica equiparazione 
dell'elemento acquatico con Vac, incarnata nel linguaggio 
parlato o scritto, la sapienza rivelata o la dottrina predicata 
da un veggente. 

Quanto al terzo principio, l'origine della vita, lo si vedrà 
gradualmente assumere forme sempre piu definite, dopo 
essere stato concepito come qualcosa di completamente 
oscuro (si veda sopra, RV, X, 129). RV, X, 82, 5 lo chiama 
garbha, che significa «germe», «embrione» o «utero», e X, 
121 per la prima volta usa il termine Hiranyagarbha, il 
«Germe d'oro» o l'«Utero d'oro». Come in X, 129, anche in 
questinno le acque sono descritte come l'elemento 
primordiale in cui l'elemento maschile, chiamato «l'Uno», 
penetra al fine di generare il germe della vita, 
Hiranyagarbha. LUno é il grande sconosciuto sulla cui 
identità il poeta si interroga alla fine di ciascuna strofa, 
sinché l'ultima strofa gliene rivela il nome: Prajapati. 

Le principali stanze di questo inno sono le seguenti: 

1. In principio sorse il Germe d'oro (Hiranyagarbha); una 
volta nato, Egli fu l'Uno, signore di (ogni) creatura. Egli 
sostenne la terra e il cielo - a quale dio dobbiamo offrire i 
nostri sacrifici? 

2. Egli che dà il respiro, che dà la forza, al cui comando 
tutti gli déi rendono omaggio, la cui ombra ē l'immortalità e 
anche la morte - a quale dio, ecc.? 

3. Egli che con la sua sola potenza divenne l'unico re del 
mondo che respira, che é il signore delle (creature) bipedi e 
quadrupedi - a quale dio, ecc.? 

7. Quando le grandi acque pervadevano l'universo, 
racchiudendo un germe (garbham), allora egli sorse, l'Uno, 
spirito vitale (asu) degli déi - a quale dio, ecc.? 

8. Egli che dominava le acque con la sua potenza, poiché 
esse racchiudevano il potere e generavano il sacrificio, il 


solo Dio supremo sopra gli déi - a quale dio, ecc.? 

10. Prajapati, nessun altro che Tu é il signore di tutte le 
cose create. Si possa noi ottenere ció per il cui desiderio Ti 
abbiamo invocato. Si possa noi divenire i signori di tutte le 
cose buone. 

Il medesimo principio della vita è menzionato in AV, IV, 2, 
8: «In principio le acque, producendo un cucciolo (vatsam), 
generarono un germe (garbham), il quale, quando venne 
alla vita, era avviluppato in una placenta d'oro (ulbah 
hiranyayah)». 

Anche AV, X, 2: 

28. ... Chi conosce la città del brahman, dalla quale 
Purusa deriva il suo nome; 

29. chi conosce quella città del brahman, rivestita 
d'immortalità... 

31. all’interno di quell'inespugnabile città degli dèi 
(devanam pur ayodhya) .. esiste un ricettacolo d'oro 
(hiranyayah košah), celestiale, rivestito di luce. 

32. Coloro che conoscono il brahman conoscono 
quest'essere vivente (yaksam atmanvat) che risiede in 
questo ricettacolo d'oro. 

33. Il brahman è entrato in quell’inespugnabile città 
d’oro, risplendente, luminosa, rivestita di gloria. 


Il gruppo di tradizioni sopra riportate esprime la 
credenza che il germe della vita sia scaturito dall'unione 
degli elementi maschile e femminile, ma sin dall’antichità 
c'è stata una diversa concezione, contraddistinta 
dall'assenza di qualsivoglia elemento sessuale. Le acque in 
tal caso sono identificate con un essere primevo asessuato 
dal cui ombelico, considerato come il germe della vita 
Hiranyagarbha, sorge il tronco dell“ albero cosmico, tronco 
che è allo stesso tempo l’asse dell’universo e il sostegno del 
firmamento. 

Così in RV, X, 82: 


5. Ció che é al di là del cielo, al di là della terra, al di là di 
tutti gli déi - quale germe primordiale (prathamam 
garbham) contenevano le acque, nel quale tutti gli déi 
erano contemplati? 

6. Le acque contenevano quel germe primordiale nel 
quale convennero tutti gli déi. Nell'ombelico del non nato 
era impiantato l'Uno, sul quale poggiavano tutti gli esseri. 

Allo stesso modo in AV, X, 7, 38: «Il grande essere 
(mahad  yaksam) al centro dell'universo, assorbito 
nell’energia concentrata (tapas) sulla superficie delle 
acque, in esso [cioé nello skambha, il pilastro del mondo, al 
quale quest'inno é dedicato] sono infilati tutti gli déi che 
esistono, come i rami di un albero attorno al tronco». 


Il principio della vita nelle concezioni cosmogoniche 
successive 


Nelle leggende cosmogoniche successive il germe della 
vita ha tre aspetti: il seme da cui germoglia l'albero della 
vita; un essere appartenente al regno animale (un uovo 
cosmico, una tartaruga); l'ombelico di una divinità. 
Frequentemente si trova anche una combinazione di questi 
tre motivi. 

Bhag. Pur., II, 20, 14 sgg.: «Gli elementi, essendo 
incapaci di creare separatamente, depositarono, una volta 
uniti dall'azione del destino, un uovo d'oro formato dagli 
elementi. Questo guscio d'uovo giaceva senza vita sulle 
acque dell'oceano. Il Signore (Isvara) dimorò in esso per 
(un periodo di) mille anni interi. Dal suo ombelico spuntò 
un loto, splendente come mille soli, la dimora di tutti gli 
esseri viventi, nel quale nacque lo stesso Svarat (Brahma)». 

Manu, I, 5 sgg.: «Un tempo questo (universo) era fatto di 
oscurità, senza alcunché di discernibile, senza alcuna 
caratteristica che lo distinguesse, impossibile a conoscersi 
con il ragionamento o la comprensione; sembrava 


completamente addormentato. Poi il Signore che è 
Autoesistente, | immanifesto  (svayambhur  bhagavān 
avyakto), fece si che questo (universo) divenisse manifesto; 
riversando la propria energia nei grandi elementi e in tutto 
il resto, divenne visibile e disperse l'oscurità ... Egli pensó 
intensamente, poiché desiderava emettere dal proprio 
corpo creature di vario genere; dapprima emise le acque, e 
poi emise in esse il proprio seme. Quel (seme) divenne un 
uovo d'oro, splendente come il sole dai mille raggi; Brahma 
stesso, il nonno di tutte le genti, nacque in quell'(uovo)».?* 

Circa la natura dell'albero o della pianta che cresce dal 
germe allinizio della creazione, i piü antichi resoconti 
vedici non forniscono alcuna spiegazione. Secondo il 
Purana sopra citato si tratta della pianta del loto. E anche 
secondo la versione leggermente diversa dello stesso 
racconto contenuta in Bhag. Pur., I, 8, 2. Quest'ultima (cfr. 
Mbh., III, 272, 44 e XII, 207, 13) narra: «Quando Bhagavat 
(Visņu), assorto in un sonno meditativo, si sdraiò 
sull'oceano, allora spuntó dal suo ombelico, come da uno 
stagno, un loto che diede alla luce Brahma, il Signore della 
creazione». 

Anche nelle leggende buddhiste di carattere cosmologico 
il loto appare in genere come l'albero della vita. 

Cosi é in Lalitavistara, VI: «Nella stessa notte in cui il 
Bodhisattva discese nel grembo di sua madre un loto 
spuntó dal fondo delle acque, fendendo la terra e levandosi 
per sessantotto volte centomila yojana fino al cielo di 
Brahma. Ma nessuno vide il loto se non la guida, il migliore 
tra gli uomini, e il grande Brahma, dotato di dieci volte 
centomila poteri. E ogni essenza o quintessenza della 
potenza immanente nella materia primordiale dei tremila 
mondi, tutto questo era presente come una goccia di 
nettare in quel grande loto». 

Lo stesso loto cosmico che sale dalle acque primeve 
costituisce, come sappiamo, il motivo conduttore nella 
famosa leggenda del Grande Miracolo di Srāvastī.** 


In un'altra leggenda sulla vita del Buddha l'ombelico del 
Bodhisattva ha preso il posto delle acque portatrici di vita. 
Secondo questa storia il Bodhisattva, nella notte della 
Grande Partenza, fece cinque sogni, nel secondo dei quali 
un loto sorgeva dal suo ombelico innalzandosi fino al cielo 
degli dèi Akanistha.?° 

Infine il loto cosmico ha un ruolo importante nella 
leggenda della fondazione del territorio del Nepal da parte 
del Bodhisattva Manju$ri.?? La storia ci informa di come la 
vallata che ora costituisce la parte più fertile e popolosa del 
Nepal in tempi antichi si riempì d’acqua e divenne così il 
lago Nagavasa, dimora del sacro naga Karkotaka. In esso vi 
erano molti tipi di piante acquatiche, fuorché il loto. Con il 
passare del tempo il Buddha Vivasvin visitò il lago e, 
gettandovi un seme, disse: «Quando questo seme produrrà 
un fiore, esso darà vita a Svayambhu signore di 
Agnisthabhuvana, in forma di fiamma». Istantaneamente 
dal seme al centro del lago spuntó un loto magico della 
grandezza di una ruota di carro, con diecimila stami, 
diamanti sulla sommità, perle alla base e rubini nel mezzo. 
Dal calice si sprigionò una fiamma più pura e più raggiante 
del sole. Era l’Adibuddha, che subito rivelò se stesso nella 
sua più pura essenza, non per simboli o emblemi. Molti 
anni dopo apparve sulla scena il Bodhisattva Mahfju$ri. 
Desiderando vedere il loto magico nella sua interezza, egli 
mediante i suoi poteri magici costrinse le acque del lago a 
ritirarsi, con il risultato che il fondo del lago restò secco e 
si mutò in terra fertile. Dal terreno sorgeva il loto e su di 
esso sedeva in trono Svayambhu. Allora Mafiju$ri, arrivato 
fino alla radice della pianta, sentì lì vicino il dolce gorgoglio 
di una sorgente. Si chinò su di essa e istantaneamente 
Guhyešvarī, la Signora dei misteri, rivelò se stessa nel suo 
aspetto terrifico. 


Il principio della vita nell'arte e nella letteratura 


Siamo ora giunti allo stadio in cui possiamo coordinare le 
due classi di concezioni relative all'origine della vita. 

Da un lato, le testimonianze scritte ci hanno reso 
familiare l'idea che l'intero universo, simboleggiato da una 
pianta di loto, trae origine dal principio della vita 
Hiranyagarbha. Dall'altro, l'arte scultorea ci ha rivelato che 
questo stesso loto universale spunta dalla radice bulbosa 
della pianta, il padmamula. Lovvia conclusione che 
scaturisce dalla combinazione di queste due concezioni è 
che l'origine della vita, nota in letteratura come 
Hiranyagarbha, è presente nell’arte come padmamula.?” 


Il principio della vita e Agni 


Lidentificazione del germe della vita di cui parlano i testi 
- per ora corroborata solo da pochi fatti - con il padmamula 
presente nell’arte decorativa sarà consolidata con il 
progredire nella nostra indagine e quindi si presterà a 
ulteriori elaborazioni. Prima di entrare in argomento, 
desidero  sollevare un'altra questione strettamente 
collegata con quella precedente e, come si vedrà, di non 
minore importanza. Mi domando quali concezioni presenti 
nella mente degli indiani fossero connesse con l'idea di 
'vita'. E stato per loro, ci chiediamo, un grande mistero 
come per noi, questa oscura primeva sorgente di tutte le 
cose, al di là di ogni umana conoscenza e comprensione, 
insondabile per i mortali? Oppure la sfera che ospita la loro 
concezione della vita é diversa dalla nostra, un regno in cui 
cose inimmaginabili e impercettibili acquistano una forma 
definita, ricevono nomi familiari, e sono cosi ricondotte 
entro i confini dell'umana comprensione? In altre parole, 
possiamo applicare alla concezione indiana della vita le 
parole di Betty Heimann: «Presso gli indiani c'é all'inizio di 
ogni conoscenza un fenomeno visibile, mai un'idea 
astratta»?** 


A favore di questa teoria si pone innanzitutto la stretta 
connessione tra l'origine della vita e il complesso delle 
apparenze visibili personificato nel dio del fuoco Agni. 

Questa connessione é chiaramente espressa in primo 
luogo dal fatto che di entrambi si dice che siano fatti d'oro. 
Per quanto riguarda il germe della vita, ció é implicito nel 
suo stesso nome, Hiranyagarbha, mentre l'identità di Agni 
con l'oro é un luogo comune mitologico, ad esempio RV, II, 
2, 4 e VII, 3, 6 lo paragona, ossia lo identifica, con l'oro; 
RV, IV, 3, 1 e X, 20, 9 gli attribuisce un corpo d'oro; e Mbh., 
III, 200, 128 e XIII, 84, 42, passim, lo chiama il signore, il 
padre o il produttore dell'oro. Inoltre, c'é il rito vedico che 
lo rappresenta con un simbolo d'oro. 

Ma c'é di piü. Proprio come il germe d'oro, cosi anche 
l'Agni d'oro scaturisce dal grembo delle acque. Le acque 
sono la dimora e il rifugio di Agni, ed anche le sue madri 
(RV, X, 91, 6; AV, L 33, 1); si dice che egli sia stato 
concepito nelle acque; cosi come l'origine della vita, 
anch'egli é chiamato apam garbhah, il «germe» o il «feto» 
delle acque (RV, III, 1, 12-13; III, 5, 3; I, 70, 3), e l'aureo 
Apam Napat, il «figlio delle acque», é una delle sue 
manifestazioni mitiche (RV, II, 35; cfr. Vaj. S., VIII, 24). 

D'altro lato, fra Agni e Prajapati c'é una relazione 
corrispondente a quella che esiste tra il germe della vita e 
questo dio. Il germe é chiamato il figlio di Prajapati (Sat. 
Br., II, 4, 2, 1; VI, 2, 1, 1; XI, 1, 6, 14), oppure si dice che è 
scaturito dalla bocca di Prajāpati (Sat. Br., II, 2, 4, 1), 
oppure ancora le due divinità sono identificate. Riguardo a 
quest'ultimo punto, probabilmente non si é mai voluto 
identificare del tutto Prajapati e Agni, quanto piuttosto, 
com'é frequente nei Brahmana,? suggerire che una parte 
di Prajapati o una delle sue manifestazioni (tanu) sia 
identica ad Agni o lo abbia dato alla luce, il che indica una 
relazione simile a quella tra padre e figlio. Questa teoria è 
confermata dalla ben nota dottrina delle Upanisad secondo 
la quale il brahman é un singolo essere con due nature 


(dvaibhāvah: Maitr. Up., VIL 11, 8), manifesto e 
immanifesto, mortale e immortale, immanente e 
trascendente, mondano e ultramondano (Maitr. Up., VII, 
11, 8; VI, 3, 15, 36; Brh. Up., II, 3, 1; cfr. Sat. Br., X, 4, 4, 1: 
Prajapati ha un corpo mortale ma il suo respiro è 
immortale; Sat. Br., X, 1, 3, 2 e X, 1, 4, 1: Prajapati è in 
parte mortale, in parte immortale). 

Ciò significa che una di queste due nature, ossia quella 
manifesta, immanente e mondana, è adatta a essere 
identificata con Agni. 

Da quanto precede si deduce che Agni e il germe della 
vita provengono dagli stessi genitori, Prajapati e le acque, e 
per questo sono imparentati. Il verso di RV, X, 121, 6 sopra 
citato esprime tutto ciò ancora più chiaramente con le 
parole: «Quando le vaste acque riempivano l'universo 
divennero gravide di un germe e generarono fuoco», il che 
non lascia alcun dubbio riguardo al fatto che 
l'immaginazione del poeta avesse completamente 
identificato il germe della vita e Agni. 

Se ora mettiamo insieme questo fatto con quanto 
abbiamo appena osservato circa la natura duale di 
brahman-Prajapati, allora la relazione fra Prajapati e le 
acque primeve da una parte, e quella fra Agni e il germe 
della vita dall'altra, possono essere descritte come segue: il 
principio della creazione, immanifesto, onnipresente e 
onnipervadente, che consiste in puro respiro, luce e 
intelletto, personificato dal dio Prajapati e agente come 
elemento maschile nel processo della creazione, penetra la 
sostanza femminile rappresentata dalle acque oscure, inerti 
e primeve, e manifesta se stesso come Hiranyagarbha, il 
Germe d'oro della vita che è essenzialmente identico 
all'aureo dio del fuoco Agni. 


Il principio della vita e Soma 


Per quanto vasta sia la portata di questa conclusione, non 
dobbiamo fermarci qui. Alcuni indizi rivelano che, oltre alla 
concezione della vita come manifestazione del brahman 
immanifesto, ce n'era un'altra differente che postulava una 
relazione simile tra il germe della vita e l'elemento 
femminile delle acque. Per rendere piü evidente questo 
fatto, desidero sottolineare che alle acque sono riconosciuti 
vari attributi che in generale consistono nel produrre, 
rigenerare, perpetuare e proteggere la vita. Piü in 
particolare, é detto che le acque sono naturalmente pure, a 
prova di qualunque inquinamento (Tandya Mahabr., VI, 5, 
10), e che il loro potere detergente ē tale che esse non solo 
eliminano le macchie terrene ma anche le colpe morali, i 
peccati come la violenza, la maldicenza e la menzogna (RV, 
I, 23, 32; X, 9, 8). Esse elargiscono sapienza, salute e 
progenie (RV, X, 30, 12), esaudiscono tutte le preghiere 
(Chand. Up., VII, 10, 2), accordano protezione contro i 
demoni e altre potenze delle tenebre (Sat. Br., I, 1, 1, 1), 
contengono tutti i rimedi, e spesso è detto che 
custodiscono, o persino che sono, l'amrta.?? 

D'altro lato, a una piu attenta analisi risulta evidente che 
non é alle acque in se stesse che pertiene il possesso di 
questi attributi, bensi a una forza in esse immanente, il 
rasa o «essenza», e che proprio da questa sostanza 
essenziale emanano le influenze salutari sopra ricordate, 
che donano la vita.?! Questo rasa è purissimo nella linfa 
delle piante, poiché le piante sono «l'embrione delle acque» 
(apam garbhah, AV, VIII, 7, 8), essendo l'acqua la loro vera 
natura (udakatmanahi, AV, IV, 4, 5). Dalla pioggia e 
dall'acqua contenuta nel suolo esse traggono il rasa per la 
loro crescita e sostentamento, dal rasa sono nutrite. La 
linfa di ciascuna pianta é rasa, ma la linfa di Soma, il re 
delle piante, è rasa nella più alta concentrazione, nella più 
pura essenza. La medesima sostanza si trova peraltro 
anche nel latte di vacca, nella pioggia, nella rugiada, nel 
miele (madhu), nel sangue, nel seme maschile e nelle 


bevande alcoliche (sura). Tutti questi liquidi nel complesso 
hanno in comune la caratteristica di conferire salute, 
tenere lontane le malattie e la vecchiaia, generare e 
perpetuare la vita e proteggerla dalla morte. 


La dualità primordiale 


La questione centrale ora é quale sia la connessione tra la 
sostanza ‘vivente’ delle acque sopra menzionata e 
l'elemento acquatico agli inizi della creazione, la massa 
priva di vita, inerte e caotica che in se stessa é incapace di 
ogni atto produttivo. Quale influenza separava da questo 
elemento il rasa, incarnazione di tutto ció che l'uomo si 
aspetta dall'acqua: una cura per i malanni, un'arma contro 
gli spiriti malvagi, dispensatrice di abbondanza, fertilità, 
longevità e immortalità? 

Questo é il punto in cui s'incontrano le concezioni relative 
alla coppia Prajapati-Agni e alla coppia acque-rasa. Se rasa- 
Soma é l'essenza delle acque cosi come Agni é l'essenza 
ardente del soffio creatore, allora ovviamente queste due 
essenze hanno la stessa origine, ossia l'atto primigenio 
della creazione, l'ingresso del soffio creatore nelle acque, 
del Tutto-Spirito nel Tutto-Materia, dell'elemento maschile 
in quello femminile, atto da cui scaturi la vita nella forma 
del Germe d'oro. 

Questo germe, pertanto, ha la medesima relazione con 
entrambi gli elementi dai quali discende, é l'essenza di 
entrambi, é contemporaneamente sia Agni che rasa-Soma. 
Unisce in se stesso le due nature contrastanti, fondendole 
in una dualità, essenzialmente unitaria eppure distinta, che 
costituisce la fonte primordiale da cui l'intera creazione 
scaturisce e trae la propria energia vitale. 

Lultima peculiarità implica che la natura dualistica 
inerente al germe della vita non é limitata a esso ma si 
trasmette a tutta la creazione e si propaga in tutte le 


creature, ragion per cui in Mbh., VIII, 34, 49 si legge: 
«Lintero mondo é costituito di Agni e Soma», e in Hariv., 
10660: «Lintero mondo, sia mobile che immobile, ha la 
natura di Agni e Soma». 

Questa stessa legge di natura si applica a ogni creatura 
vivente: ognuna é costituita da due sostanze, Agni e Soma, 
e di conseguenza la sua natura é determinata dalla 
prevalenza delluna o dell'altra. Persino gli déi sono 
sottomessi alla legge secondo cui in ciascun individuo sono 
presenti due anime in un unico corpo, e da un'unica e 
medesima sorgente scaturiscono due diverse correnti di 
vita, come attesta Mbh., XIII, 160, 44, dove è detto: «I 
brahmani esperti nei Veda conoscono i due corpi di questo 
dio (Mahadeva), uno terrifico (ghora), l’altro benevolo 
(siva), e questi due corpi a turno assumono varie forme. Il 
corpo terrifico è come il fuoco, il lampo e il sole; il corpo 
gentile e benevolo somiglia al dharma, all' acqua e alla luna. 
Una metà del suo essere è Agni, l’altra metà è chiamata 
Soma». 


Gli esseri che hanno la natura di Agni sono numerosi 
nella mitologia e nelle favole indiane, dove svolgono un 
ruolo importante. Possono essere riconosciuti vuoi dalla 
loro natura o aspetto ardente, vuoi da un'abitudine, 
caratteristica o comportamento particolari che essi hanno 
in comune con il dio del fuoco o con una delle sue 
numerose manifestazioni, come il fuoco sacrificale, il fuoco 
della pira funebre, il fuoco d'amore, del tempo, dell'ira, 
della febbre, della conoscenza, della battaglia, della fame, 
dell'eloquenza e cosi via. Citeró alcuni esempi. 

Agni è un potente saltatore (plavamga), ha forti 
mandibole, denti di ferro e un'ampia capigliatura fluente; 
emette un fragoroso ruggito, afferra la preda con le sue 
fauci e si apre una strada attraverso la foresta. In tutto 
questo egli assomiglia alla sua forma animale per 


eccellenza, il leone. Si veda la manifestazione del 
Bodhisattva come leone nei Jataka 143, 153, 157, ecc., e 
come re dei leoni nei Jataka 172 e 188. 

Il dio del fuoco é vorace per natura, egli é «l'onnivoro» 
(sarvabhuj, sarvabhaksa); come fuoco della pira funebre, ē 
mangiatore di carne cruda (amad) e divoratore di cadaveri 
(kravyad), donde le sue manifestazioni come cane e 
sciacallo. Si veda il Bodhisattva come cane nel Jātaka 22, 
come sciacallo nel Jataka 148, e come re degli sciacalli nel 
Jataka 142. 

In qualità di colui che afferra le offerte (hara), Agni ē 
ladro e rapace. Si veda Rudra-Siva come signore dei ladri e 
dei briganti,” e il Bodhisattva come ladro e capo dei ladri 
nel Jataka 279. 

Nella sua manifestazione demoniaca, egli divora i suoi 
genitori e fa di un bambino ancora vivo la sua preda (Mbh., 
II, 127, 2); esige le teste dei nemici uccisi (Mbh., II, 275, 
25) e si delizia di accettare i sacrifici umani (Mbh., III, 275, 
20). Si vedano le varie divinità nella loro forma krodha, e 
gli yaksa e i raksasa delle favole. 

Agendo come fuoco d'amore, Agni é un seduttore senza 
cuore di donne e un adultero. Il lussurioso ariete é il suo 
animale sacro e gli serve da vāhana; in qualità di Apam 
Napat, egli é circondato dalle acque e somiglia a un 
giovane in mezzo a vergini assetate d'amore (RV, II, 35, 3- 
51; X, 30, 6). Si veda Krsna in mezzo alle gopi, Siva-Rudra 
in mezzo alle donne eremite, e il Bodhisattva tra le figlie di 
Māra.** 

Agni ē il figlio di Anila; costruisce la sua dimora tra le 
piante ed é chiamato il grande danzatore cosmico. Si veda 
Mankanaka, a sua volta figlio di Anila, che si dice avesse 
linfa nelle vene invece del sangue e che avesse danzato 
finché il mondo intero non si uni a lui (Mbh., III, 83, 116 
Sgg.; IX, 38, 86 sgg.). 

Agni è chiamato l’urlatore e le sue fiamme sono 
paragonate ai cucchiai sacrificali (RV, I, 76, 5; X, 6, 4). Si 


veda il racconto di Brhaspati che urla per la collera e lancia 
il cucchiaio in aria (Mbh., XII, 337, 14). 

Inoltre, le principali personificazioni di Agni sono quelle 
del brahmano, del sacerdote, del principe, del veggente, 
del bardo, del poeta, dell'oratore, dell'asceta, del sapiente 
onnisciente, dell'arciere, dell'auriga, dell'ospite universale, 
del messaggero e del barbiere (con le sue fiamme egli rade 
la terra cosi come il barbiere con il suo rasoio rade la 
barba, RV, I, 65, 8; X, 142, 4).** Si veda il Bodhisattva come 
barbiere nel Jataka 78; come un bambino, un giovane e un 
uomo anziano (Agni é contemporaneamente vecchio e 
giovane: é il primo nato, ma di volta in volta rinasce e 
quindi diviene il più giovane fra gli dèi). Infine, Agni si 
manifesta anche in forma di toro, destriero, cavallo da 
corsa, hamsa, aquila e colomba. 

Il complesso di attributi acqua-rasa-Soma è stato 
esaminato in precedenza. 


Lelisir d'immortalità 


Infine, vorrei sottolineare che la sostanza del germe della 
vita che é identica sia ad Agni che a Soma e che, in accordo 
con quanto visto sopra, occupa un posto importante nella 
concezione indiana della vita e del cosmo, ha anche un 
ruolo nella mitologia indiana, dove corrisponde a una 
sostanza conosciuta con un altro nome ma virtualmente 
identica, ovvero l'elisir di vita: l'amrta. 

Nell'affrontare questo tema faremo bene a ricordare che 
in origine la concezione dell'amrta non implicava la nozione 
di vita eterna.5° Come si legge nel Tandya Mahabr., XXIV, 
19, 2: «Immortalità significa per l'uomo vivere una vita 
completa ed essere felice». Secondo Sat. Br., X, 4, 3, 1 una 
vita completa é «un'esistenza non fiaccata dai giorni e dalle 
notti prima della tarda età». Ancora più preciso è Sat. Br., 
X, 2, 6, 8: «Colui che vive cento anni o piü guadagna 


l'immortalità». Rónnow giustamente annota: «In origine 
l'amrta altro non é che l'elisir di lunga vita del folklore e 
del mito, uno strumento magico di sostegno della vita reale, 
che fornisce protezione contro la malattia, la vecchiaia e la 
morte, il male uno e trino sconfitto dal Buddha, il quale 
perció fu giustamente considerato come uno degli elargitori 
di amrta all'umanità».?9 

Quanto alla relazione tra l'elisir di vita e gli déi Agni e 
Soma, ho evidenziato in precedenza che la sostanza di Agni 
ē identificata con l'oro, lo stesso metallo a cui anche Soma 
e frequentemente paragonato e identificato.*” La medesima 
cosa viene spesso detta riguardo all'elisir: «Lamrta e oro, 
l'immortalità é oro» (Maitr. S., II, 2, 2; Sat. Br., III, 8, 2, 27; 
Ait. Br., VII, 4, 6). Nell'essere identiche all'oro, pertanto, le 
tre sostanze si corrispondono e coincidono. 

Ma c’è di più. Kuhn ha già osservato? che i testi 
distinguono a malapena l'amrta da Soma, anzi, i due fluidi 
sono spesso considerati identici. Lo stesso si applica alla 
relazione tra amrta e Agni. Non é forse detto che l'amrta 
s'infiamma come un fuoco, irradia una luce abbagliante, in 
una parola, si comporta come Agni? E dobbiamo forse 
ricordare, in riferimento a ciò, la descrizione del fuoco che 
circonda l'amrta, che divampa, irradia e si leva in aria 
quando Garuda tenta di afferrare l'ambito elisir (Adip., 32)? 
Possiamo concludere che questo fluido, identico sia ad Agni 
che a Soma, é altresi identico all'entità duale costituita da 
queste due sostanze. 

Se dunque diamo ai risultati cosi ottenuti il loro giusto 
posto nella concezione indiana che vede il mondo come un 
loto di dimensioni cosmiche, in altre parole, se per mezzo 
dell'immaginazione ricomponiamo l’immagine di queste 
cose cosi com'era concepita dagli indiani ed espressa nella 
loro arte, allora Hiranyagarbha, il Germe e l'Utero di tutto 
ció che vive, assume la forma della radice del loto cosmico, 
il padmamūla, ed é riempito dall'aureo elisir di vita che 


riunisce l'essenza dei due principi primordiali, Agni e 
Soma. 

Da questa radice la linfa scorre in tutte le direzioni, sale 
attraverso lo stelo centrale, si diffonde nei germogli 
laterali, fluisce attraverso i nodi, penetra nei rami, nelle 
foglie, nei fiori e nei frutti della pianta, e ovunque essa 
arrivi genera la Vita, la Vita che anima gli animali e gli 
uomini, i demoni e gli déi, che rende fertili i campi e 
prospero il bestiame, riversa ricchezze e benessere su tutta 
la terra, come vediamo vividamente raffigurato nei rilievi di 
Bharhut e di Sancti. 

Eppure, questa stessa radice della vita cela la discordia 
che sin dagli inizi del mondo si manifesta nella natura e nel 
comportamento di tutte le creature. Poiché la linfa della 
vita é una cosa sola con Agni e Soma, queste due forze 
polari, unite in un'entità duale e mescolate in diverse 
proporzioni, propagano se stesse in varie forme in tutte le 
cose create, rendendole compartecipi della propria natura 
e dando cosi alla luce la vasta e variegata schiera di esseri 
che popolano la terra, l'aria, e le sfere celesti. 
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III. I DUE ALBERI 


I. Lalbero di fico celeste 


L'albero celeste nella letteratura 


Sino ad ora abbiamo parlato del loto solo in quanto pianta 
o albero, dal momento che esso, benché abbia dimensioni 
cosmiche, tuttavia possiede caratteristiche comuni quando 
lo si immagina affondare le radici nel suolo o nelle acque ed 
elevare i rami e le foglie al cielo. AV, XIX, 32, 3: «Nel cielo 
è il tuo ciuffo, o erba, sulla terra tu sei radicata». 

In questo capitolo tratteremo di un albero che contrasta 
in ogni suo aspetto con l'albero terreno. Come l'elemento 
femminile delle acque è incarnato in un albero, cosi 
l'elemento maschile del soffio creatore é simboleggiato da 
un albero. Il primo però è radicato nella terra, il secondo 
nel cielo, il primo spinge le sue radici verso il basso e i suoi 
rami verso l'alto, mentre per il secondo si ha il caso 
opposto. In conclusione, il primo ē il simbolo di Soma, nato 
dall'acqua, il secondo di Agni, generato dal soffio creatore. 

Ci si potrebbe chiedere se l'albero celeste cosi concepito 
non sia il risultato di una concezione secondo cui 
nell'oceano celeste menzionato nei testi vedici (RV, VII, 6, 
7; IX, 97, 44; X, 98, 5-6; Sat. Br., VIL, 5, 2, 56) ebbe luogo 
un processo di fecondazione simile a quello che ha avuto 
luogo nelle acque terrestri, vale a dire se anche qui il soffio 
creatore sia penetrato nelle acque per generare un germe 
d'oro dal quale é sorto un albero, l'albero celeste - ovvero 
se l'albero celeste sia sorto dal bisogno che gli indiani 
possono aver sentito di completare la loro concezione del 
mondo creando un albero radicato in cielo come 
controparte del loto terrestre. 

Piuttosto che tentare di rispondere a queste domande, 
preferisco rimandare ai testi che parlano dell’asvattha 


come dell'albero celeste rovesciato.*? 

Katha Up., VI, 1: «Questo eterno asvattha con le radici in 
alto e i rami in basso è la luce, è il brahman, invero è detto 
l'immortale. Su di esso si fondano tutti i mondi e nessuno 
può andare al di là. In verità Esso è il tat». 

Maitr. Up., VI, 4: «Il supremo brahman con i suoi tre piedi 
(tripad),? ha le sue radici volte verso il cielo; i suoi rami 
sono l’etere, l’aria, il fuoco, l’acqua, la terra ed i suoi 
prodotti. Pertanto, il mondo è un solo albero di fico: esso è 
brahman. Il suo splendore è il sole, che è anche lo 
splendore della sillaba Om. Questa è la ragione per la quale 
gli si rende costantemente omaggio mediante Om, [che] è 
l’unico risvegliatore di Lui [del brahman]». 

Bhag. Gita, XV, 1-2: «Si parla di un fico sacro imperituro 
le cui radici sono in alto e i rami in basso, le cui foglie sono 
i metri vedici. Colui che lo conosce conosce il Veda. I suoi 
rami si estendono verso il basso e verso l’alto, essi 
crescono a partire dalle qualità, hanno per germogli gli 
oggetti dei sensi. Verso il basso le sue radici, trascinate dal 
legame degli atti, si prolungano nel mondo degli uomini». 

Altri testi fanno riferimento all’asvattha come a un albero 
celeste senza menzionarne la posizione rovesciata. Cosi é 
detto nei celebri versi enigmatici: 

RV, L 164, 20-21: «Due uccelli (suparnau) uniti da 
amicizia si posano su uno stesso albero; uno mangia il 
gustoso fico (pippalam), l'altro guarda e non mangia ... li gli 
uccelli cantano incessantemente per il resto della loro 
durevole vita». 

AV, V, 4, 3-5: «Lasvattha, sede degli dèi, è nel terzo cielo 
a partire da qui. Là gli dèi ottennero l'erba kusta,“ 
immagine dellimmortalità. La nave d'oro dall'aureo 
cordame si mosse nel cielo. Là gli déi ottennero il kusta, 
fiore dell'immortalità. D'oro era la via, d'oro erano i remi, 
d'oro erano le navi con le quali trasportarono il kusta». 

Chand. Up., VIII, 5, 3: «Ara e Nya sono due oceani nel 
mondo del brahman, nel terzo cielo [a cominciare] da qui. 


Là v'é il lago Airammadiya, e l’asvattha Somasavana 
("stillante il soma"), la città del brahman  Aparajita 
("Invincibile”), il palazzo d'oro del Signore». 

Lalbero celeste, rovesciato o meno, 6 menzionato anche 
in altri passi, dove non viene chiamato asvattha. 

RV, X, 31, 7; X, 81, 4: «Qual era il legno, e qual era 
l'albero con il quale essi foggiarono cielo e terra?». A 
questa domanda si risponde in Taitt. Br., II, 8, 9, 6: «Il 
legno era brahman, brahman era l'albero con il quale essi 
foggiarono cielo e terra; é la mia parola ponderata, o voi 
uomini sapienti, che là si erge il brahman che sostiene il 
mondo». 

RV, I, 24, 7: «Nell'insondabile spazio il re Varuna, dal 
puro intendimento, sorregge la chioma dell'albero (vanasya 
stupam); il suo suolo sta sopra; (i suoi rami) stanno sotto; 
possano i loro raggi (o stendardi: ketavah) essere piantati 
profondamente in noi». 

Svet. Up., III, 8-9 (2 Maha-Nar. Up., X, 20): «Io conosco 
questo grande Purusa, che al di là delle tenebre riluce 
come il sole. Chi l'ha conosciuto supera la morte. Non 
esiste altro cammino per giungere [all'immortalità]. Tutto è 
compenetrato da questo Purusa: nulla esiste che sia al di là 
di lui, nulla che stia al di qua, nulla é piü piccolo, nulla é 
piü grande. Egli soltanto, fermo come un albero, si erge nel 
cielo». 

Taitt. An, I, 11, 5: «Colui che conosce l'albero con le 
radici in alto e i rami in basso, questa persona non crederà 
affatto che la morte possa ucciderla». 

Mbh., XIV (Anugita-parvan), 47, 12-15: «Sorto 
dall'immanifesto (avyakta), levandosi da esso come unico 
supporto, il suo tronco é buddhi, le sue cavità interne i 
canali dei sensi, i grandi elementi i suoi rami, gli oggetti 
sensibili le sue foglie, i suoi bei fiori sono bene e male 
(dharmadharmau), piacere e dolore i frutti che ne derivano. 
Questo eterno albero del brahman (brahmavrksa) ē la fonte 


di vita per tutti gli esseri. Questo é il legno del brahman, e 
di quest'albero del brahman Quello (brahman) è». 

Queste citazioni portano a credere che nella concezione 
indiana del mondo l'albero di fico celeste occupi una 
posizione non meno significativa di quella del loto terrestre. 
Prima di analizzare ulteriormente la relazione tra queste 
due piante, rammentiamo i seguenti fatti relativi 
all asvattha e al nyagrodha che gli è strettamente 
associato. 

Tra gli alberi sacri menzionati ripetutamente e sotto 
diversi nomi nella letteratura indiana, due specie occupano 
il primo posto: il ficus lattifero, Ficus religiosa L., sscr. 
asvattha o pippala, il «pipal» (lalbero della bodhi di 
Gautama Buddha), e il Ficus bengalensis L., Ficus indica 
Roxb., sscr. nyagrodha, vata, bhandira o parkati, il 
«baniano», giav. waringin (l'albero della bodhi di Ka$yapa). 
Questi due alberi sono tra le piante più grandi che crescono 
sul suolo indiano, perció sono chiamati vanaspati, «Signore 
della foresta», nome che condividono con il dio del fuoco 
Agni. 

Il carattere sacro dell’asvattha è probabilmente più antico 
di quello del baniano. A giudicare da una raffigurazione su 
una tavoletta di argilla trovata a Mohenjo-daro, l'asvattha 
era già venerato in età calcolitica,? ed è l'albero del quale 
il Veda dice che ē piantato nel terzo cielo, il piu alto, e che 
è il seggio degli dèi. Qui vengono prodotti l'idromele e la 
bevanda soma con i quali si inebriano gli Aditya. Qui inoltre 
abitano il dio Yama e le anime dei defunti, ed è il regno 
della giustizia e della beatitudine, la meta dei giusti (RV, X, 
135, 1; I, 164, 20-22; AV, V, 4, 3; VI, 95, 1; XIX, 39, 6). 

Per quanto riguarda la concezione dell'asvattha come 
albero celeste, possiamo fare riferimento alle fonti 
letterarie citate sopra. Su questa funzione dell’albero 
dovremo ritornare spesso; per ora ci limitiamo a 
sottolineare che l’albero, in quanto esplicitamente 
equiparato al brahman supremo, può essere dotato di tutti 


gli attributi e le qualità dello stesso brahman. Perció non ci 
si deve stupire se nel pensiero indiano l’asvattha celeste 
non solo figura come l’albero della vita, che si ramifica 
nello spazio, sinonimo di ogni esistenza e di tutti i mondi, 
ma anche come l’albero della conoscenza, l'«Unico 
Risvegliatore» (eka sambodhayitr), la «base permanente 
della visione del brahman» (brahmadhiyalamba), secondo 
quanto si legge in Maitr. Up., VI, 4/* In questo senso è 
importante notare che nella letteratura post-vedica i 
quattro rami dell'albero sono spesso identificati con i 
quattro Veda, la fonte della somma sapienza, e che in 
numerose leggende si narra di un uomo che siede sotto un 
sacro albero di fico ed é capace di predire gli eventi futuri, 
ricordare le proprie nascite precedenti, comprendere il 
linguaggio degli uccelli e degli altri animali; in breve, di 
partecipare all'inesauribile riserva di potere e sapienza 
insita nella divinità suprema.^ 

È estremamente significativo che proprio questo stesso 
albero della vita e della sapienza abbia un ruolo 
predominante nella leggenda del Buddha. Infatti, come ha 
giustamente sottolineato Coomaraswamy, «ogni simbolo 
tradizionale porta necessariamente con sé i suoi valori 
originali, anche quando venga usato o si intenda usarlo in 
un senso piu ristretto».‘ L'albero della bodhi a Bodh Gaya, 
di fatto, è assolutamente analogo all'«Unico Risvegliatore», 
la «base permanente della visione del brahman». Non fu 
forse mentre sedeva sotto i suoi rami che Šākyamuni ebbe 
la visione delle sue precedenti nascite? E non fu forse in 
quello stesso luogo che gli fu rivelata la piu alta sapienza e 
che egli divenne veramente Buddha «il Risvegliato»? 

Andrebbe al di là dei propositi di questo lavoro trattare 
nel dettaglio il significato dell’asvattha nella religione, nella 
letteratura, nell’etnologia e nel folklore indiani. E 
sufficiente dire che nella letteratura post-vedica l'asvattha 
è concepito come manifestazione della divinità suprema. 
Spesso lo si ritiene una forma di Visnu, proprio come il 


palasa e il nyagrodha sono rispettivamente una forma di 
Brahma e di Siva. Nella Bhagavadgita (X, 30) Krsna in 
quanto divinità suprema dice di sé: «Tra tutti gli alberi io 
sono l’asvattha». Secondo un'altra concezione, le radici 
dell’asvattha sono una forma di Brahma, la sua parte 
centrale di Visnu e quella superiore di Siva.^ 

A queste idee corrispondono testimonianze etnologiche e 
folkloriche secondo le quali l’asvattha sarebbe ancora oggi 
venerato in varie parti dell'India come dimora o simbolo 
della divinità, oppure adorato di per se stesso.‘ In questo 
secondo caso lo scopo é assicurarsi l'aiuto del potere 
magico dell'albero. I suoi rami scacciano i nemici, le sue 
foglie rendono intelligenti i figli, soddisfano i desideri di 
ricchezza, discendenza maschile, ecc. Vale la pena notare 
che tale culto é caratterizzato da sentimenti di timore e 
paura. Lalbero é magicamente pericoloso e non dovrebbe 
crescere vicino a una casa. La sua consacrazione 
dev'essere compiuta in silenzio e il suo nome deve 
rimanere non pronunciato, un tabü connesso 
probabilmente alla credenza secondo la quale gli spiriti 
degli antenati dimorano nell'albero o sono incarnati in 
esso. ? 

Analogo al culto dell’asvattha è quello del nyagrodha (il 
baniano). Non é ancora menzionato nel Rgveda,? ma sia 
nella letteratura indiana posteriore sia  nell'odierna 
tradizione popolare esso occupa un posto importante 
quanto quello dell'asvattha.^! 

Vedremo in seguito che anche il nyagrodha, come 
Vasvattha, è stato identificato con varie divinità di 
maggiore o minor rango. A tale riguardo segnalo che 
nonostante il Ficus religiosa e il Ficus indica siano due 
alberi diversi, con modalità di sviluppo e fogliame 
nettamente distinti - il primo, a differenza del secondo, non 
possiede radici aeree; le foglie del primo sono a forma di 
cuore e hanno le punte leggermente allungate, quelle del 
secondo sono ovali -, le due specie di ficus sono spesso 


confuse l'una con l'altra tanto nella letteratura quanto 
nell'arte. Ció é attestato già nei testi citati in precedenza, 
dove l'albero celeste con i rami che crescono verso il basso 
si riferisce ovviamente al nyagrodha («colui che cresce 
verso il basso»), sebbene sia chiamato asvattha. Lo stesso 
accade nella letteratura pali, dove l'albero della bodhi di 
Gautama è chiamato sia assattha sia nigrodha. Inoltre è 
risaputo che il famoso albero della bodhi a Bodh Gaya era 
un nyagrodha, benché nell’arte lo stesso albero sia di solito 
rappresentato come un asvattha.*? 


Figura 10. Diagramma dello sviluppo di un fico strangolatore 


Le peculiari modalità di crescita di molte specie di ficus 
sono talmente ovvie da essere divenute luoghi comuni nella 
letteratura sull’India. Posso citare qui un passaggio da un 
illuminante articolo di M.B. Emeneau sull'argomento:?? «Il 
baniano, già presente nella Naturalis historia di Plinio, è 
solo la piü nota tra le specie che sviluppano dai loro rami 
radici aeree che possono raggiungere il suolo e ispessirsi 
fino a diventare delle 'radici-colonna', o dei tronchi 
ausiliari. Il sistema di nuovi tronchi in continua espansione, 
tutti connessi tramite i rami, puó sostenere una chioma che 


raggiunge i 600 metri di circonferenza (é il caso di un 
famoso esemplare vicino a Poona, oggi morto). Milton ē 
l'autore del locus classicus su questi alberi nella letteratura 
inglese, nel passo in cui descrive l'origine delle foglie di 
fico colte da Adamo ed Eva per farne grembiuli (Paradiso 
perduto, IX, 1100-11 [trad. it. di Lazzaro Papi]): 


E tosto il fico elessero, non quello 

Che da' suoi dolci frutti ha nome e loda, 
Ma quel ben noto anch'oggi agl'Indi adusti 
Nel Malabar e nel Decan, che vaste 

E lunghe stende le ramose braccia, 

Da cui pendenti al suol nuovi rampolli 
Metton nuove radici, ed ampia intorno 
Cresce la prole alla materna pianta 

In largo giro di colonne e d'archi 
Frondosi, alteri, e d'echeggianti vie. 


«Un'altra caratteristica di alcune specie di fico, che ha 
avuto una piccola ma alquanto sorprendente storia 
letteraria, è quella che dà ai fichi strangolatori il loro 
epiteto qualificante. Essi partono come epifite su altre 
specie di alberi e, crescendo su di esse, strangolano fino 
alla morte Vospite...».5* 

«Gli alberi di fico, i cui tronchi sono composti da un 
intrico di radici intrecciate e in anastomosi, sono chiamati 
fichi strangolatori poiché generalmente nascono e vivono 
su altri alberi e gradualmente li strangolano a morte. 
Uccelli, scoiattoli e scimmie, che ne mangiano i frutti, ne 
fanno cadere i semi sugli alberi della foresta, dove essi 
crescono divenendo arbusti epifitici sostenuti da forti radici 
che si avvolgono ai rami. Di qui le loro radici si estendono 
sul tronco dell’albero di supporto sino al terreno, dove 
crescono vigorosamente. Radici laterali circondano il 
tronco unendosi con altre radici laterali con cui vengono in 
contatto, e con radici aeree che crescono scendendo sino al 


suolo da diverse altezze. In altri casi, come mostrato nella 
figura 250 [la nostra fig. 10], l'arbusto epifitico puó inviare 
sin dall'inizio una radice aerea direttamente al terreno e da 
questa radice, che é simile a un cavo perpendicolare, le 
radici laterali crescono verso il tronco, come se fossero in 
grado di vederlo, circondandolo e ramificandosi intorno a 
esso. In entrambi i casi il tronco di supporto rimane avvolto 
da un intrico di radici di fico, e i rami dell'arbusto di fico 
iniziano a estendersi in lungo e in largo attraverso la 
chioma del supporto. Ispessendosi, le radici del fico e il 
tronco di supporto premono le une contro l'altro, ma le 
radici del fico, essendo piü forti, schiacciano lentamente la 
corteccia del supporto contro il suo legno, con l'effetto che 
a poco a poco il tronco si trova avviluppato e le sue 
membra iniziano a morire, presentando una chioma spoglia 
e irregolare. Segue una lunga lotta tra parassita e ospite, 
ma se la pianta di fico é vigorosa uccide sicuramente il suo 
supporto e resta infine al suo posto su un imponente intrico 
di radici. Questo 'tronco radicale' puó raggiungere i trenta 
metri in altezza a seconda del livello del ramo sul quale il 
seme é germinato, e i cavi iniziali che scendono dalla 
giovane epifita sono spesso confusi con steli di rampicanti 
cresciuti dal basso. Il tronco morto dell'albero di supporto 
marcisce per lunghi anni nell'intrico delle radici del fico. 
Quanto impieghi per strangolare un grosso albero della 
foresta non lo sappiamo, ma dal germogliare del seme 
all autonomia dell’albero di fico difficilmente possono 
passare meno di cento anni». 

Nel Palasa Jataka (n. 370) ci si riferisce come segue a 
questa modalità di crescita: 

«Un tempo nel regno di Brahmadatta, re di Benares, il 
Bodhisattva tornó in vita sotto forma di un'oca d'oro. 
Viveva in una caverna d'oro, nel monte Cittakuta nella 
regione dell'Himalaya, ed era solito andare a mangiare il 
riso selvatico che cresceva in un lago naturale. Sulla strada 
che percorreva avanti e indietro c'era un grande albero di 


Giuda.** Sia all'andata che al ritorno si fermava sempre là a 
riposare. Cosi nacque un'amicizia tra lui e la divinità che 
dimorava in quell'albero. Un uccello, dopo aver mangiato la 
frutta matura di un baniano, venne ad appollaiarsi 
sull'albero di Giuda e lasciò cadere i propri escrementi 
nella forcella tra due rami. Da lì sorse un giovane baniano, 
che crebbe fino all'altezza di dieci centimetri e aveva 
germogli rossi e fogliame lucente. Loca reale, vedendolo, si 
rivolse alla divinità dell'albero e disse: "Mio buon amico, 
ogni albero sul quale spunta un germoglio di baniano viene 
distrutto dalla sua crescita. Non lasciare che cresca, o 
distruggerà il luogo in cui dimori. Va’ subito là, sradicalo e 
gettalo via”. Udito ciò, il dio dell“ albero non diede retta alle 
sue parole. Quindi l’oca reale spiegò le ali e fece rotta per il 
monte Cittakuta. Da allora non fece più ritorno. Intanto il 
germoglio di baniano crebbe. Anche quest’albero aveva la 
sua divinità guardiana. E con la sua crescita spezzò l'albero 
di Giuda, e assieme a un ramo cadde anche la dimora del 
dio di quell’albero. Allora, riflettendo sulle parole dell’oca 
reale, il dio dell'albero pensò: “Il re delle oche aveva 
previsto questo pericolo e mi aveva messo in guardia, ma io 
non ho dato ascolto alle sue parole”. Fu così che il baniano, 
crescendo, ruppe tutto l’albero di Giuda e lo ridusse a un 
mero ceppo, e la dimora del dio di quell’albero scomparve 
del tutto».** 

Va notato che l’asvattha samigarbha, cioè un albero 
asvattha che inizia la sua vita come epifita crescendo sul 
tronco di un albero di sami (Acacia suma L.), è 
particolarmente in odore di santità. Sat. Br., XI, 5, 1, 17 
riferisce il precetto secondo cui dal legno di questo 
asvattha va ricavata l’uttararani, il bastoncino verticale del 
trapano per il fuoco rituale, mentre dal legno della sami 
che nutre questo asvattha va ricavata l’adhararani, il disco 
orizzontale del medesimo trapano.” 

Questo precetto mostra che l’asvattha ha la natura di 
Agni, ma la natura ignea di quest'albero è espressa ancora 


più chiaramente nel celebre mito di Pururavas e Urva$i, 
che introduce e spiega il precetto. Purūravas, cosi narra la 
storia, nella sua ricerca della ninfa Urvašī giunge dai 
gandharva ed esprime il desiderio di diventare uno di loro. 
La risposta é: gli uomini non conoscono l'appropriata forma 
sacrificale di Agni che puó renderli come noi. Essi allora 
mettono del fuoco in un vaso di terracotta che Purūravas 
accetta e porta con sé. Nel viaggio verso casa lascia il vaso 
e si ritira per un momento nella foresta, e al suo ritorno 
trova il fuoco trasformato in un asvattha e il vaso in un 
albero di sami. 

Da ultimo, occorre dire alcune parole a proposito del fatto 
che l'albero celeste è rovesciato, una caratteristica di 
enorme importanza per il simbolismo indiano, come si 
vedrà piu avanti. 

Tra i diversi tentativi di dare una spiegazione 
naturalistica a tale peculiarità, nessuno finora è stato 
davvero soddisfacente. Ciò è dovuto al fatto che queste 
spiegazioni generalmente partivano dall“ ipotesi secondo la 
quale gli autori dei testi relativi all'a$vattha avevano in 
mente un albero interamente rovesciato, dalla cima alle 
radici. E fuori di dubbio che sia i commentatori indiani - 
Šankara, Rāmānuja e altri - sia la letteratura e il 
simbolismo successivi favorirono questa interpretazione. E 
peró discutibile che ció rifletta il punto di vista originario 
degli autori. Credo che Paul Deussen avesse ragione 
quando osservava, riferendosi a Katha Up., VI, 1: 
«Chiunque prenda il termine mula nel composto 
urdhvamula al plurale e lo traduca come "le radici" non ha 
capito che é dall'unico brahman come radice che germoglia 
tutta la moltitudine dei fenomeni cosmici. Cosi il cosmo 
assomiglia a un albero asvattha nel quale, proprio come nel 
nostro tiglio, tutta la moltitudine di ramoscelli e rami 
germoglia da un'unica radice, salvo che in questo asvattha 
l'unica radice, il brahman, sta sopra e i molti rami sono qui 
sulla terra. É un errore pensare, a questo riguardo, a una 


connessione con il nyagrodha, che manda i suoi rami nella 
terra. Sia nella crescita che nel fogliame, l’asvattha è del 
tutto differente» .^? 

In base a questa interpretazione, il termine urdhvamula 
sarebbe equivalente a espressioni quali urdhvaloka e 
urdhvaretas, nelle quali urdhva non sta per «verso l'alto» 
ma per «alto», «elevato», e si potrebbe allora interpretare 
cosi: (l'aSvattha) la cui radice è elevata, nel terzo cielo, 
nello spazio impenetrabile (come in RV, I, 24, 7); o, con 
riferimento all'epifitismo dell’asvattha: la cui radice ha il 
suo habitat sulla sommità dell'albero o di un altro oggetto 
sul quale si è insediata. Nel seguito del nostro 
approfondimento risulterà evidente che l’albero celeste, nel 
simbolismo, è effettivamente rappresentato come 
germogliante da una singola radice piantata nel fusto di un 
altro albero. 

Infine, il fatto che si dica che i rami dell’asvattha 
crescono verso il basso non contrasta con l’aspetto naturale 
dell’albero. A questo proposito E.J.H. Corner osserva: 
«Normalmente nessun fico strangolatore sviluppa un 
tronco principale dalla cima del suo intrico di radici. 
Invece, numerosi ramoscelli dell'arbusto epifitico crescono 
con forza e, quando s'incurvano sotto il proprio peso, nuovi 
ramoscelli si aprono un varco dai bordi superiori per 
incurvarsi ed espandersi a loro volta, fino a sviluppare una 
chioma assai ramificata, di vasta estensione e piatta sulla 
sommità, con i rami inferiori cadenti: forma caratteristica 
che rende un fico strangolatore immediatamente 
riconoscibile nella volta della foresta» .?? 

Senza dubbio il poeta della Bhagavadgita aveva in mente 
questa modalità di crescita quando scrisse: «I rami 
crescevano in tutte le direzioni, in alto e in basso» (XV, 2), 
ed essa non avrebbe potuto essere meglio raffigurata che 
nel rilievo di Barabudur mostrato nella tav. 19. Se 
guardiamo attentamente, vediamo che il pipal qui 
rappresentato ha i rami principali che crescono verso l'alto, 


mentre allo stesso tempo i ramoscelli e i germogli dalle 
lunghe foglie appuntite sono cadenti, di modo che 
limpressione generale é quella di un albero adhahsakha, 
«con i rami verso il basso».9? 

Le nostre precedenti osservazioni sulla modalità di 
crescita dell’asvattha non sono del tutto irrilevanti, 
considerando che il significato ambiguo dei testi è stato la 
causa di opinioni divergenti nella letteratura e nell’arte. 
Così troviamo l'uno accanto all’altro l'albero celeste in una 
posizione normale e quello rovesciato, e nel primo caso 
esso presenta due varianti, ossia con i rami che salgono in 
alto, e con i rami che crescono verso il basso, la prima 
corrispondente all'asvattha, la seconda al nyagrodha. 


L'albero celeste nell'arte 


Passiamo ora a indagare il modo in cui l'albero celeste ē 
raffigurato nell'arte (tavv. 17-24). Ci troviamo dunque a 
parlare dell'albero dei desideri o kalpataru, e ancora una 
volta prendiamo Barabudur come punto di partenza. 

A proposito delle rappresentazioni dell'albero dei desideri 
nei rilievi di questo monumento, T. van Erp osserva: 
«Occasionalmente il carattere arboreo è stato un po’ 
nascosto, dove il fogliame è quasi completamente 
scomparso ed è stato sostituito da un ornamento giocoso di 
rami a spirale che producono loti rosa e blu. Ma dove il 
fogliame è presente, troviamo perlopiù chiaramente 
rappresentata la foglia del Ficus religiosa [la nostra tav. 
20]: un fatto degno di nota, dal momento che evidenzia la 
relazione tra l'albero dei desideri e l'albero della bodhi, il 
sacro albero buddhista della conoscenza. L'albero è spesso 
coperto da un parasole, il chattra, simbolo di santità e 
dignità. Sopra e sotto la cima dell’albero ci sono spesso fili 
di perle e festoni, e qualche volta al centro di essa si vede 
un gioiello che poggia su un fiore di loto».*! 


In un altro passaggio van Erp scrive: «Vorrei anche 
segnalare un elemento che raramente è assente: 
lornamento di forma triangolare posto dove il tronco si 
congiunge alla cima [la nostra tav. 21 a, c]. Si tratta del 
celebre ornamento triangolare che si ritrova spesso sugli 
ornamenti personali, per esempio nella decorazione dei 
braccialetti e di altri gioielli».* 

Secondo lo stesso autore, questo elemento non era 
soltanto decorativo ma aveva anche uno scopo pratico:? 
consentiva allo scultore che doveva realizzare un vero 
kalpataru [l'autore fa qui riferimento all'albero dei desideri 
come parte delle insegne regali] di portare i rami in avanti 
dal retro dell'ornamento triangolare, nascondendo cosi alla 
vista la semplicità della costruzione. Il pezzo triangolare 
forniva anche un passaggio adeguato dal nudo e rigido 
tronco alla sua sgargiante chioma, abbondantemente 
decorata. 

Questo per quanto riguarda van Erp. Desidero ora 
discutere due questioni sollevate dall'autore nel suo 
articolo. La prima riguarda la formazione della cima. 

Il tipo piu diffuso di albero dei desideri ha due rami 
laterali a voluta e un ramo centrale che cresce dritto (tav. 
22 a). Oltre a questo troviamo un tipo con un ramo centrale 
e quattro rami laterali che spuntano dallo stesso punto 
della radice (tav. 23 a), ovvero collocati a coppie l'uno 
sopra l'altro (tav. 23 b). Per il tipo con tre rami vale la 
stessa osservazione che abbiamo fatto in precedenza, ossia 
che può essere interpretato in due modi, quello 
bidimensionale quando l'albero, oltre al ramo centrale, 
produce solo due rami laterali; e quello tridimensionale 
quando ci sono quattro rami laterali, due dei quali 
rientrano nel campo visivo e sono quindi osservabili, 
mentre gli altri due, essendo posti perpendicolarmente 
rispetto ai primi, sono invisibili. A questo proposito é 
interessante notare che le descrizioni degli alberi dei 
desideri presenti in letteratura menzionano sempre quattro 


o cinque rami, mai due o tre,“ e ciò indica che gli autori in 
questione non avevano in mente la rappresentazione in 
piano dell'albero ma quella tridimensionale, che oltre tutto 
è la sola veramente naturale. 

La seconda questione riguarda l'ornamento triangolare 
che si trova nel punto in cui il tronco si unisce alla chioma 
(tav. 21 a, c, cfr. anche l'immagine balinese dell'albero nella 
tav. 18 d). Questo oggetto, come osserva giustamente van 
Erp, si trova anche su ornamenti personali come i 
braccialetti, e lo vediamo inoltre come antefissa nei 
cornicioni degli edifici, su troni di statue, su corone regali e 
in varie altre applicazioni nell'arte architettonica e 
decorativa indo-giavanese. Una di queste applicazioni è 
particolarmente importante per la spiegazione di questa 
decorazione. Abbiamo già constatato che l’antefissa viene 
usata anche come elemento sommitale del makara-torana, 
divenendo così un sostituto della testa di kala, che è 
comune altrove. Poiché abbiamo visto che questa antefissa 
è una forma stilizzata del padmamula, l'ovvia conclusione è 
che lo stesso elemento, anche quando fa parte dell'albero 
dei desideri, sia inteso a rappresentare la radice di una 
pianta. 

Inutile dire che questa conclusione puó incontrare serie 
obiezioni. Non solo é contrario a elementari principi 
botanici immaginare la radice di una pianta sulla cima del 
tronco di un albero, ma è anche in contrasto con la nostra 
stessa teoria, fondata su quanto abbiamo già osservato, 
secondo la quale il mula è l'origine di tutti gli organi della 
pianta e la fonte da cui essi traggono il nutrimento. L'idea 
che il fusto dell'albero dei desideri non scaturisca 
dall'ornamento a forma di antefissa allontanandosene, e 
cresca invece verso di esso per culminarvi, é incompatibile 
con questa teoria. 

Come possiamo spiegare tale irregolarità? Ci troviamo di 
fronte ad un'eccezione cosi eclatante e drastica che la 
regola in questione corre il rischio di saltare? O dobbiamo 


incolpare noi stessi di un'osservazione imperfetta, seguita 
da una conclusione prematura? 

Che la risposta corretta sia la seconda è reso evidente dal 
bel rilievo di Barabudur della tav. 19. La scena qui 
raffigurata é tratta dal Gandavyüha e, conformemente a 
questo testo, rappresenta la visita del figlio del mercante 
Sudhanakumara al monaco Supratisthita.* Il kalpataru ai 
cui piedi è seduto il monaco è stilizzato nel modo abituale 
ed è addobbato con i necessari ornamenti e fili di gioielli e 
campane. La cima, tuttavia, rivela una caratteristica 
singolare: i rami inferiori sono fortemente curvati verso il 
basso, e i numerosi fiori di loto visibili in mezzo al fogliame 
sono tutti rovesciati, dal momento che rivolgono la propria 
corolla al terreno. 

Dovremo ritornare su questo punto più avanti, ma nel 
frattempo ci interessa ancora di più un’altra caratteristica 
dell'albero. A un esame attento, il tronco non sembra 
presentare la superficie semicircolare arrotondata degli 
alberi ordinari raffigurati nella scultura a rilievo, e mostra 
invece una sezione trasversale rettangolare. Inoltre, la 
cima ha un bordo sporgente che assomiglia alla cornice di 
una colonna, ben nota in architettura. 

Ora, la parola «colonna» rende evidente con quale 
oggetto abbiamo a che fare, un oggetto che in un primo 
momento avevamo interpretato come il tronco di un albero: 
non si tratta di un vero tronco, ma di un pilastro di legno o 
pietra sulla cui cima è piantata la radice dell’albero celeste; 
in altre parole questo albero, fedele alla natura, è stato 
rappresentato come un'epifita fissata su un oggetto 
estraneo, nel nostro caso una colonna, e, proprio come 
descrivono i testi, da questa posizione elevata estende i 
suoi rami e le sue foglie verso il basso (avak) mentre la 
radice è «alta» (upari), «nello spazio senza fondo», come 
recita RV, I, 24, 7. 

Questo caso, ovviamente, non è isolato nell’arte indo- 
giavanese. Una volta che avremo prestato attenzione al 


tronco e alla sua cima troveremo un'ampia scelta di alberi 
dei desideri le cui cime sono rette da pilastri decorati con 
una cornice completa o, talvolta, anche da un capitello 
completo (tav. 22 b). Spesso questo capitello presenta 
profili con antefisse e festoni (cosi é sul muro principale di 
Candi Mendut), e in certi casi la base del tronco poggia su 
un piedestallo sagomato (tav. 22 a). 

Tali raffigurazioni non sono limitate a Giava ma sono 
presenti anche in India, come dimostra il celebre albero dei 
desideri in pietra di Besnagar (tav. 18 b),** vicino a Sanci, 
databile probabilmente al II secolo a.C. un'opera 
significativa a tale riguardo, poiché come scultura 
indipendente costituiva la parte superiore di un'alta 
colonna di pietra (stambha), il che rende chiaro come 
quest’ultima occupasse lo stesso posto e servisse allo 
stesso scopo del palo che sostituisce il tronco dell'albero 
dei desideri nei rilievi di Giava.““ 

Quanto abbiamo visto ci ha fornito una spiegazione della 
somiglianza del fusto con un pilastro, ma resta il fatto che 
in molti casi il fusto ha una forma rotonda anziché 
rettangolare e non é solcato da modanature o altri decori 
architettonici; in altre parole, non c'é alcun indizio che 
porti a credere che la colonna rotonda fosse ritenuta 
qualcosa di diverso da un normale tronco d'albero. 

Che relazione c'é in questi casi tra il fusto e la radice a 
forma di antefissa posta su di esso? 

Se ci atteniamo alla nostra teoria sulla posizione e sul 
ruolo della radice nell'organismo della pianta, allora vi é 
una sola spiegazione possibile: l'albero in questione é una 
combinazione di due diversi alberi, l'albero di fico radicato 
in cielo e l'albero del loto scaturito dalle acque. Il primo, 
posto in alto, in accordo con la sua natura epifitica, ha 
impiantato la sua radice - l'ornamento triangolare - sulla 
cima del fusto del loto in forma di albero, causandone il 
totale decadimento, eccezion fatta per il fusto, dopo di che 


con i suoi rami e il suo fogliame ha formato una nuova 
cima. 


La Forma Base 


Come dimostreremo in un capitolo successivo, secondo la 
concezione indiana i due alberi summenzionati sono 
concresciuti sino a formare un'unità cosmica indivisibile, 
ma ció non esclude che ciascuno di essi abbia i propri 
organi o segua la propria modalità di crescita. 

Sull'organismo dei due alberi, l'arte e la letteratura ci 
forniscono le seguenti informazioni. 

Gli organi principali del loto o albero terrestre sono: la 
radice, padmamula, con i suoi due o quattro rami laterali; il 
fusto principale (in realtà il rizoma) che cresce 
verticalmente a partire dal mula; infine un gran numero di 
pezioli e steli fioriti che spuntano anch'essi dalla radice, 
salgono fino alla superficie dell’acqua e crescono al di 
sopra di essa. 


Figura 11. La Forma Base. 1. Il padmamüla. 2. Rami laterali. 3. Il fusto princi- 
pale. 4. Vegetazione del loto. 5. Il brahmamüla. 6. Rami laterali. 7. Ramo cen- 
trale. 8. Rami principali 


La radice del ficus o albero celeste (che in futuro 
chiameremo brahmamūla)* ha la stessa forma del 
padmamūla e nel simbolismo viene trattata generalmente 
in maniera simile. Anche questo mula ha due o quattro 
rami laterali ma, mentre il padmamūla, a parte il fusto, 
produce anche numerosi pezioli e steli di fiori, nel caso del 
brahmamūla il numero di rami é limitato a tre o cinque, 
cioó un ramo verticale centrale e due o quattro rami 
principali. 

Tutto questo é stato abbozzato nella fig. 11. Proprio come 
le immagini degli alberi dei desideri, questo schizzo 
consente due interpretazioni, una planare e una 


tridimensionale. Nel primo caso i mula si diramano soltanto 
verso sinistra e verso destra, nel secondo caso essi si 
sviluppano in direzione dei quattro punti cardinali, o - se la 
bussola ha piü suddivisioni - in otto, sedici o trentadue 
direzioni. Questo spiega perché abbiamo parlato di due o 
quattro rami laterali. 


Il piano della creazione 


Lo schema ora tracciato sarebbe di scarsa utilità se fosse 
solo un mezzo per figurarsi l'organismo arboreo costituito 
da due piante diverse. In realtà esso ci conduce molto piü 
lontano. Da quanto abbiamo detto appare chiaro che nella 
concezione indiana del mondo la creazione é un processo di 
genesi e sviluppo sostanzialmente identico a quello di un 
organismo vivente, un albero che germoglia, cresce, 
fiorisce e fruttifica. Dal momento quindi che per la mente 
indiana il sistema della creazione e l'albero sono identici, 
siamo indotti a pensare che la Forma Base, cosi come 
l'abbiamo dedotta dalle opere d'arte, sia all'origine della 
creazione e di tutte le cose create; che questa forma, per 
cosi dire, rappresenti l'immutabile piano divino secondo cui 
la Vita assolve regolarmente al suo compito creatore tanto 
nel microcosmo quanto nel macrocosmo, nel mondo 
materiale e in quello spirituale. 

Quindi la Forma Base così interpretata può fornirci una 
chiave di lettura non solo della concezione indiana della 
struttura del microcosmo in sé e del macrocosmo in cui 
esso si trova, ma anche una spiegazione delle produzioni 
letterarie e artistiche, nelle quali queste idee hanno trovato 
una risposta o una trasposizione tangibile. 

Non c'é bisogno di sottolineare che tali osservazioni sulla 
Forma Base non sono ancora fondate sui fatti, ma fungono 
semplicemente da ipotesi di lavoro per aiutarci nelle nostre 
ulteriori ricerche. Dovremo scoprire fino a che punto 


questa ipotesi ci possa assistere, in che misura ci possa 
fornire una spiegazione di certi fenomeni che incontriamo 
nella concezione indiana della vita e del mondo, nella 
mitologia e nell'arte, che non hanno ancora trovato una 
soluzione soddisfacente. In altre parole, dovrà dimostrare 
concretamente la sua validità, come una chiave di 
decifrazione di un codice. 

Questo rende necessario verificare in che misura la 
costituzione microcosmica e macrocosmica dell'universo 
corrisponda alla struttura della Forma Base, e quali suoi 
elementi essenziali corrispondano alle varie parti che 
compongono tale Forma; a ció dovrà far seguito un'analoga 
indagine sul linguaggio del simbolismo indiano, in 
particolare per quanto riguarda la creazione di opere 
d’arte. 

Prima di cimentarci in un tale compito faremo bene a 
trovare una definizione più precisa circa la relazione, 
piuttosto vaga, che sussiste tra i due alberi che 
giocheranno un ruolo così importante nel prosieguo della 
nostra indagine. Poi ci occuperemo del sistema indiano di 
classificazione di cui il motivo dell’albero si rivelerà essere 
la base. 


39. Sull’albero rovesciato si vedano E. Kuhn, Der Mann im 
Brunnen, in Festgruss an Otto von Bohtlingk, a cura di R. 
Roth, Kohlhammer, Stuttgart, 1888, pp. 68 sgg; L. von 
Schröder, Lebensbaum und Lebenstraum, in Festgruss an 
Rudolf Kuhn. Aufsatze zur Kultur- und Sprachgeschichte 
vornehmlich des Orient. E. Kuhn gewidmet, Marcus, 
Breslau, 1916, pp. 59 sgg.; A.K. Coomaraswamy, The 
inverted Tree, in QJMS, XXIX, 2, 1938; M.B. Emeneau, The 
strangling figs in Sanskrit literature, University of 
California Publications in Classical Philology, 13, University 


of California Press, Berkeley - Los Angeles, 1949, pp. 364- 
69. [Per le Upanisad: trad. it. a cura di C. Della Casa, UTET, 
Torino, 1976; per la Bhagavadgita: trad. it. a cura di A.-M. 
Esnoul, Adelphi, Milano, 1976; per l'Atharvaveda si ē 
utilizzata, dove possibile, la trad. it. Atharvaveda, Inni 
magici, a cura di C. Orlandi e S. Sani, UTET, Torino, 1992]. 


40. Tripad allude a RV, X, 90, 3: «Tutte le cose create sono 
il suo piede (o "un quarto di lui"), i suoi tre piedi (o "tre 
quarti di lui") sono ció che é immortale in cielo» [trad. it. 
Upanisad antiche e medie, a cura di P. Filippani-Ronconi, 
Boringhieri, Torino, 1960, pp. 566-67]. 


41. M. Bloomfield, Hymns of the Atharvaveda, Clarendon 
Press, Oxford, SBE, XLII, 1897, p. 414: «La pianta di kusta 
(Costus speciosus o arabicus) non é menzionata nel Rgveda 
ma è comune nell'Atharvaveda, in cui tre inni sono dedicati 
alle sue origini e alle sue proprietà curative. E il principe 
dei rimedi. Come la pianta del soma, cresce sulle 
montagne, specialmente sugli alti picchi dell'Himalaya». 


42. J. Marshall, Mohenjo-daro and the Indus Civilization, A. 
Probsthain, London, 1931, vol. I, pp. 63 sgg., e tav. XII, fig. 
18. 


43. W. Kirfel, Die Kosmographie der Inder, K. Schröder, 
Bonn, 1920, pp. 42, 93, 175. 


44. Queste citazioni sono liberamente adattate da A.K. 
Coomaraswamy, Elements of Buddhist Iconography, 
Harvard University Press, Cambridge, 1935, p. 9 [trad. it. 
Lalbero, la ruota, il loto. Elementi di iconografia buddhista, 
trad. di A. Anastasio, Laterza, Roma - Bari, 2009]. 


45. Senart, Essai sur la légende du Buddha, cit., p. 196. 


46. Elements of Buddhist Iconography, cit., p. 8. 


47. J.J. Meyer Trilogie altindischer Mächte und Feste der 
Vegetation, Niehans, Zürich - Leipzig, 1937, vol. II, p. 132. 


48. Chowbe, On Hindu Beliefs about Trees, in «Journal of 
Anthropological Society of Bombay», V, 1899-1901, pp. 224 
sgg; Metha, Asvattha or Tree Worship, in «Journal of 
Anthropological Society of Bombay», XII, 1913-1916, pp. 
315 sgg.; S.C. Roy, Some Trees and Herbs in Ritual and 
Folklore, in «Journal of Anthropological Society of 
Bombay», XIV, 1927-1928, pp. 588 sgg.; S. Chandra Mitra, 
Worship of the Pipal Tree in North Bihar, in JB & ORS, VI, 
1920, pp. 572 sgg.; R.E. Enthoven, The Folklore of Bombay, 
Clarendon Press, Oxford, 1924, p. 118; N. Chaudhuri, A 
prehistoric Tree Cult, in «Indian Historical Quarterly», XIX, 
4, 1943, pp. 318 sgg. 


49. Meyer, Trilogie altindischer Māchte, cit., vol. II, p. 133. 


50. Pure, che quest'albero fosse ben noto anche nel periodo 
vedico é dimostrato da RV, I, 24, 7, dove le radici aeree 
citate sono certamente riferite al baniano. Cfr. R. Pischel e 
K.F. Geldner, Vedische Studien, W. Kohlhammer, Stuttgart, 
1889-1901, vol. I, p. 113; L. von Schröder, Lebensbaum, 
cit., p. 60; Lieder des Rgveda, a cura di A. Hillebrandt, 
Vandenhoeck & Ruprecht, Göttingen, 1913, p. 75; J. 
Charpentier, Naicacakha, in JRAS, 2, 1930, p. 338. 


51. H. Yule e A.C. Burnell, Hobson-Jobson, J. Murray, 
London, 1903, pp. 65 sgg.; J.A. Dubois e H.K. Beauchamp, 
Hindu manners, customs and ceremonies, Clarendon Press, 
Oxford, 1906, pp. 652 sgg.; E. Thurston, Omens and 
Superstitions of Southern India, McBride, New York, 1912, 
pp. 117 sgg.; W.H. Sleeman, Rambles and Recollections of 
an Indian Official, nuova ediz. a cura di V.A. Smith, rivista 
da W. Crooke, Oxford University Press, Oxford, 1915, p. 
385; Enthoven, The Folklore of Bombay, cit., pp. 118 sgg.; 


B. Laufer, Das Citralakshana nach dem tibetischen Tanjur 
herausgegeben und übersetzt, in BÉFEO, XIIL 1913, p. 
151. Secondo i Jataka 19, 50, 353 e 537 al nyagrodha 
venivano offerti sacrifici umani, che erano compiuti in un 
modo particolarmente  ripugnante. Cfr Charpentier 
Naicācākha, cit., p. 434: «I poveri principi venivano 
tramortiti, poi i loro occhi venivano strappati, i loro corpi 
sventrati e ... le interiora appese all'albero come ghirlande, 
e sul tronco dell'albero venivano lasciate impronte di mani 
intinte nel sangue delle vittime». 


52. Coomaraswamy, The inverted Tree, cit., p. 15. 
53. The strangling figs, cit., pp. 346-49. 


54. La descrizione che segue, citata da Emeneau (ibid., pp. 
347 sgg.), è tratta dal resoconto di E.J.H. Corner, Wayside 
Trees of Malaya, Government Printing Office, Singapore, 
vol. I, 1940, pp. 664-65. 


55. Sscr. palasa, Butea frondosa Roxb. 


56. Per una storia dagli stessi contenuti si veda Kotisimbali 
Jataka (n. 412); qui l'albero sul quale cresce il baniano è 
l'albero del cotone (pali, kotisimbali, sscr. Salmali, Bombax 
malabaricum D.C.). Per un'analisi di ulteriori riferimenti 
all'epifitismo dei fichi strangolatori (AV, III, 6 e VIII, 8, 3) si 
veda Emeneau, The strangling figs, cit., pp. 350-64. 


57. EBJ. Kuiper ha gentilmente richiamato la mia 
attenzione su RV, I, 28, il sukta dell'anjahsava (la 
preparazione rapida del soma), in cui un mortaio e un 
pestello di legno sostituiscono le due tavolette da pressa 
utilizzate per la preparazione del soma. Nel verso 2 l’intera 
preparazione è trattata in chiave sessuale, e nel verso 8 
entrambi sono definiti «eretti verso l’alto» (rsva). È 
interessante il fatto che ci si rivolga a essi come a degli 


alberi, nei versi 6 e 8. Il tutto ricorda l'accensione del fuoco 
con le due arani fatte con il legno dell’asvattha e della 
Sami, che secondo RV, X, 66, 9 rappresenta uno hieros 
gamos. Apparentemente anche altri elementi giocano qui 
un ruolo determinato, come risulta dal verso 3 che allude al 
frullamento dell'oceano di latte (il nodo attorno alla 
mantha). In ogni caso, é degno di nota che si dica che un 
«albero» riposa sull'altro. 


58. Allgemeine Geschichte der Philosophie, Brockhaus, 
Leipzig, vol. I, tomo r, 1894, p. 182. 


59. Wayside Trees of Malaya, vol. I, cit., p. 664. 


60. Per una spiegazione diversa del rovesciamento 
dell'albero celeste macrocosmico (a partire dall'aspetto 
notturno) si veda Kuiper Naar aanleiding van de Gouden 
Kiem, cit., pp. 83 sgg. 


61. Barabudur, II, p. 347. 
62. Ibid., p. 171. 
63. Ibid., p. 173. 


64. Si vedano, ad esempio, Mahavamsa, XXX, 63; 
Mahavanija Jataka (n. 493); R.S. Hardy A Manual of 
Buddhism in its Modern Developement, Patridge & Oakey, 
London, 1853, p. 15; Senart, Essai sur la légende du 
Buddha, cit., p. 350; F. Kielhorn, Deopara Stone Inscription 
of Vijayasena, in «Epigraphia Indica», I, 1892, p. 310; 
Meyer, Trilogie altindischer Machte, cit., vol. I, p. 35; Mus, 
Barabudur, in BÉFEO, XXXII, 1932, pp. 413, 417. È 
interessante notare a questo riguardo che anticamente a 
Giava, secondo una regola generalmente osservata, il 
baniano (waringin kurung), piantato nella piazza (alun- 
alun) di fronte ai quartieri residenziali del reggente 


(bupati), doveva avere quattro rami (A.D. Cornets de Groot, 
Bijdrage tot de kennis van de zeden en gewoonten der 
Javanen [Contributo alla conoscenza di usi e costumi dei 
giavanesi], in «Tijdschrift voor Nederlandsch-Indié», XIV, 2, 
1852, p. 266). 


65. Krom, Barabudur, I, pp. 492, 502. 


66. J. Burgess ne fornisce la seguente descrizione (Ancient 
Monuments, Temples and Sculptures of India, W. Griggs, 
London, 1897, vol. II, p. 25): «In questa scultura esso [il 
kalpadruma] è rappresentato come un Ficus indica con 
radici aeree da cui cadono delle monete di forma quadrata, 
cosi abbondantemente da riempire i vasi posti sotto di esso, 
che ne traboccano. La chioma dell'albero é quasi sferica, 
un metro di diametro, e ricoperta dalle larghe foglie e dalle 
piccole bacche del baniano. I fusti e le radici aeree sono 
raffigurati lungo un collo cilindrico, che essi suddividono in 
otto sezioni. In queste sono posti alternatamente quelli che 
sembrano quattro sacchi legati e appesi e quattro vasi pieni 
di monete, tutti diversi tra loro: una conchiglia messa per 
dritto, un fior di loto completamente sbocciato, una lota o 
brocca per l'acqua; e, tra la conchiglia e il sacco alla sua 
destra, c'é un curioso gambo rotondo con le foglie allineate 
e puntate verso l'alto. I tronchi spuntano da una gabbia 
cilindrica fatta a mo' di vimini ... che poggia sull'abaco 
quadrato del capitello ... Lo stesso tipo d'albero é 
rappresentato due volte sullo stipite destro della porta nord 
di Safici». 


67. Il pilastro sormontato da un albero fungeva da 
decorazione su alcuni piatti sacrificali (talam) indo- 
giavanesi di bronzo (tav. 28 d). 


68. Dato che il nome indiano di questo mula, per quanto ne 
so, non è stato tramandato, è necessario un termine che 


indichi le radici di entrambi gli alberi di fico che fungono 
da albero celeste, ossia l’asvattha e il nyagrodha. La parola 
vanaspatimūla sarebbe la piu adatta, poiché entrambi gli 
alberi sono annoverati tra i 'signori della foresta' indiani, 
ma per esigenze di brevità preferisco il nome brahmamūla, 
tratto dall'iscrizione khmer di Phimeanākās eseguita sotto 
il regno di Jayavarman VII (1181 - dopo il 1200), che 
troviamo così tradotta da 6.  Coedés, Etudes 
Cambodgiennes, in BÉFEO, XVIII, 1, 1918, pp. 10-11: «O 
tu, le cui radici sono Brahmà, il cui tronco è Siva e i cui 
rami sono Visnu (vrahma-mula-sivaskandha-visnusakha), o 
eterno, re degli alberi, fortunato, rifugio degli esseri, 
donatore di frutti ... Battito delle palpebre, tremore delle 
sopracciglia, brutti sogni, cattivi pensieri, o Fico (asvattha), 
libera da tutti questi mali gli esseri divini e umani». Cfr. 
anche Katha Up., VI, 1 e Maitr. Up., VI, 4, che equiparano 
l'albero celeste al brahman, e il commento di 
Madhusudhana a Bhag. Gita, XV, 1-8, dove l’albero celeste 
è chiamato Brahmavrksa. 


II. I due alberi 


Il loto nella concezione indiana del mondo 


«Il loto è le acque». In questa breve formula Sat. Br., VII, 
4, 1, 8 rivela il nucleo del significato che il simbolo del loto 
aveva per gli antichi indiani. Perché queste parole 
significano: il loto é il rasa, cioé é identico alla magica 
sostanza tratta dalle acque che é essenzialmente una cosa 
sola con la stessa vita naturale, sia quando questa vita é la 
negazione della malattia, della vecchiaia e della morte, sia 
quando si manifesta nella fertilità delle donne, dei campi e 
del bestiame, suscitando allora un'abbondanza di progenie, 
di raccolti, di armenti e di ricchezze terrene. 

Questa concezione del loto come simbolo stesso della vita 
emersa dalle acque conferisce un nuovo aspetto alla 
relazione fra questa pianta e le altre creature viventi, in 
particolare le altre piante. E stato spesso causa di 
meraviglia il fatto che il loto nell'arte mostri diverse 
irregolarità. Non solo esso é talvolta stilizzato al punto da 
risultare irriconoscibile, ma si mostra persino in forma di 
albero e, per di più, scambia i suoi organi e la sua modalità 
di crescita con quelli di altre piante. Queste strane 
anomalie sono state talora attribuite alla 'fantasia' o alla 
'licenza poetica' degli artisti, ma adesso siamo in grado di 
considerarle dal punto di vista indiano e di inserirle in un 
più ampio ambito di idee e concezioni indiane. 

Il nostro punto di partenza in questo percorso deve 
essere il fatto che per gli indiani tutte le piante, anzi tutte 
le creature viventi, sono essenzialmente correlate l'una 
all’altra nella misura in cui sono tutte radicate, e traggono 
la loro linfa, dalla stessa sorgente di vita, ovvero il rasa 
delle acque. Questo rasa è presente nella sua forma più 


pura nel loto ed é da esso simboleggiato, perché il loto é la 
pianta acquatica per eccellenza (abja); ne consegue che il 
loto può assumere, e può persino produrre, ogni forma di 
vita, prima fra tutte quella delle altre piante. Questo spiega 
il duplice fenomeno per cui, da un lato, le altre piante si 
possono fondere in quella del loto e cederle i propri organi 
senza che il loto cessi di essere un loto, e, dall'altro, il loto 
puó manifestarsi in altre piante e trasferire loro i propri 
attributi sia esteriormente, suscitando in esse la propria 
modalità di crescita e fioritura, sia interiormente, 
trasformandole in produttrici del rasa. 


Il «ficus» nella concezione indiana del mondo 


Le nostre precedenti osservazioni sul loto possono, 
mutatis mutandis, essere applicate all“ albero di fico celeste. 
Dato che il soffio creatore pervade l'universo fino alle sue 
più remote profondità allo stesso modo dell’elemento 
acquatico, e poiché l’essenza di questo respiro, che è fuoco, 
è altrettanto attiva nel creare la vita dell’essenza 
dell’acqua, il rasa, non sorprende che, come il loto, anche 
l'albero del fico possa trasformarsi in tutte le forme di vita, 
e in particolare in altre piante, oppure costringerle a 
fondersi con sé. Per queste trasformazioni, entrambe le 
piante scelgono di solito delle specie vegetali a loro 
imparentate, quindi nel caso del loto piante acquatiche: 
nymphaea, sami, pianta del soma, erba kusa, e nel caso 
dell’asvattha piante dalla natura ignea: rauhina, khadira, 
bilva, palasa, parijata e jambu. Da qui il fenomeno, 
frequente sia nella mitologia che nell’arte, per cui oltre al 
loto e all'albero di fico anche le suddette piante possono 
assumere la funzione dell'albero sia terrestre sia celeste, e 
che questa sostituzione può essere accompagnata dal 
trasferimento o dallo scambio di forme, organi e 
caratteristiche. 


Ma non solo le piante affini possono assumere le 
reciproche funzioni e scambiarsi di posto. Il fatto che i due 
principi cosmici si mescolino e si incrocino o, per 
esprimersi in termini simbolici, che i due alberi cosmici, il 
loto e il fico, crescano l'uno dentro l'altro e siano cosi 
strettamente intrecciati da formare un unico organismo dà 
origine a un tipo particolare di raffigurazione dove le due 
piante si scambiano reciprocamente organi e modalità di 
crescita. Cito i seguenti esempi: la cima dei kalpataru 
centro-giavanesi composta da due o piu volute e modellata 
sull'esempio delle spirali del loto; i boccioli e i fiori di loto 
che crescono tra le foglie di questi alberi celesti; le volute a 
spirale che crescono alla maniera del loto ma mostrano 
foglie raramente mutuate da questa pianta, anzi, piü di 
frequente dall’asvattha o da altre piante ugualmente 
‘ignee’. 

Devo aggiungere una nota ulteriore sull'apparizione 
separata dei due alberi. 

Sebbene la forma dell' albero come appare nella nostra 
fig. 11, risultante dalla sovrapposizione della pianta celeste 
a quella terrestre, sia la più completa e la più consueta 
nell’arte, vi sono numerosi esempi dove soltanto uno dei 
princìpi cosmici onnicomprensivi è stato rappresentato 
come un albero, sia esso il loto o il fico, mentre l’altro 
principio cosmico, benché presente alla mente, non è stato 
raffigurato come albero. Nella prossima parte del nostro 
studio dovremo perciò occuparci delle tre modalità di 
rappresentazione dell’albero cosmico, ovverosia come loto, 
come ficus (asvattha o baniano), o come un albero di tipo 
composito. 


III. Il sistema indiano di classificazione 


Il sistema bidimensionale 


Nel capitolo precedente abbiamo trattato della relazione 
che i due alberi cosmici intrattengono tra loro e con le altre 
piante. Ora invece esploreremo il ruolo dell'organismo 
della creazione - che la mente indiana concepisce come un 
albero - in relazione a ciò che vi è attorno, ossia 
nell'organizzazione complessiva dell'universo. 

Questa organizzazione può essere ricondotta a un sistema 
di classificazione costruito seguendo le linee della Forma 
Base, la quale ha come elemento chiave il tronco, che funge 
da asse di tutto il sistema, alla cui sommità sta il principio 
divino Prajapati-brahman e ai cui piedi si trova l'elemento 
acquatico. 

Poiché é detto che l'intero universo promana dalla radice 
dell'albero, il padmamula, ed é rappresentato come un 
albero che pervade l'intero universo, ne consegue che ogni 
creatura é ritenuta una parte vivente di quest'albero e 
occupa un posto definito nell'organismo dell'albero. Quale 
sia questo posto dipende dalla prevalenza in essa 
dell'essenza di Agni o di quella di Soma, dalla cui fusione è 
scaturita l’intera creazione (si veda sopra), e dalla 
proporzione di tale mescolanza. Se predomina l'essenza di 
Agni, allora la creatura in questione sarà posta sul lato 
destro dell'asse, a una distanza proporzionale all'intensità 
di questa prevalenza. Nel caso prevalga Soma, avviene la 
stessa cosa sul lato sinistro.^? In tal modo non solo gli esseri 
viventi e gli oggetti inanimati, ma anche le nozioni astratte 
come i colori, i sensi, i fenomeni naturali, le stagioni, i 
mestieri e in teoria tutto ciò che esiste o che può essere 
immaginato, sono soggetti a un sistema di classificazione 


che pone tutte le cose dotate degli attributi di Agni a destra 
del tronco dell'albero e quelle con gli attributi di Soma a 
sinistra, in maniera tale che le caratteristiche opposte dei 
due gruppi si bilancino. In questo modo vediamo apparire 
le coppie di opposti (dvandva) che ci sono note dai sistemi 
filosofici indiani di natura dualistica. 

Ne consegue che l'eterno contrasto fra i due gruppi di 
forze che dominano e sostengono l'ordine del mondo 
secondo la dottrina indiana si annulla nell'asse dorato del 
sistema, al cui vertice é presente la pura essenza del 
brahman come luce perfetta (spesso simboleggiata da un 
diamante, un cristallo o altro oggetto simile), e ai cui piedi 
si estende l'oscurità senza fine delle acque primordiali, 
mentre al centro si trova la radice, il luogo in cui le essenze 
di Agni e di Soma si sono fuse in un unico essere duale, e 
dove é prodotto l'aureo amrta. 

Questo amrta è rappresentato a volte come la cosa più 
desiderata, per il cui possesso le forze opposte ingaggiano 
una lotta mortale - Émile Senart scrisse: «Dovunque l'idea 
di una lotta si lega alla conquista dell'ambrosia» -,“ altre 
volte come il principio supremo nel quale tutti i contrasti si 
risolvono nell'unità suprema e mediante il quale si 
consegue lo stadio piu alto di beatitudine, quello del 
dvandvatita («colui che é al di là di tutti gli opposti»). 


Il sistema tridimensionale 


Nel delineare lo schema del sistema indiano di 
classificazione, che naturalmente é ben lungi dall'essere 
completo e in parte é solo ipotetico, sono partito da una 
rappresentazione dell'albero in cui rami e foglie crescono 
solo in due direzioni, verso destra e verso sinistra, 
rappresentazione che coincide con un piano 
bidimensionale. Vi sono tuttavia indizi del fatto che al 
sistema bidimensionale si contrapponeva un diverso 


sistema, basato su una concezione tridimensionale del fusto 
dell'albero. Qui l'albero appare come un organismo 
simmetrico che si sviluppa nelle quattro direzioni, il cui 
asse anche in questo caso coincide con il tronco che sale 
verticalmente dalla radice del loto. Ma a partire da 
quest'asse si dà ora una suddivisione non in due bensi in 
quattro, corrispondente ai quattro punti cardinali verso i 
quali si protendono gli organi principali della pianta. 
Questa quadripartizione é evidente nel punto nodale, dove 
il tronco genera i quattro rami laterali e un quinto slanciato 
verso l'alto. Se immaginiamo la cima di quest'ultimo ramo 
congiunta con le terminazioni dei quattro rami inferiori, 
appare una figura piramidale che ha lo zenit in 
corrispondenza della cima e per base i quattro punti 
cardinali, presentando cosi una suddivisione in 4 + 1, 
oppure in 8 + 1, 16 + 1, 32 + 1, se la bussola ha piü 
suddivisioni. 

Come è generalmente noto, la divisione più diffusa è 
quella in 4 + 1: basta ricordare che il sistema dei Jina, 
vulgo Dhyanibuddha, fa corrispondere ai punti cardinali le 
mudra, i veicoli (vahana), gli attributi, i sensi, i colori e gli 
elementi, per poter apprezzare il carattere sacro di questo 
sistema classificatorio. 

Il sistema bidimensionale differisce da quello 
tridimensionale anche perché nel primo caso i due gruppi 
di opposti sono separati da un asse verticale, mentre nel 
secondo la divisione si effettua mediante un piano 
orizzontale secante il centro del padmamula, sicché il 
contrasto tra il gruppo che sta sopra questo piano e quello 
che sta sotto evidenzia l’unicità del ramo centrale rispetto, 
da un lato, ai 3, 5, 9, 17 o 33 rami dell’albero celeste (si 
veda sopra) e, dall’altro, alla moltitudine indefinita di 
pezioli e steli dell'albero terrestre prodotti dal padmamūla 
(fig. 11). Inoltre, nel primo gruppo sono collocati tutti gli 
enti relativi alla regione celeste, come la luce, il divino e la 
vita, nel secondo le potenze del mondo infero, come 


l'oscurità, il demonico e la morte. Anche qui i due 
schieramenti sono spesso impegnati in una lotta mortale, 
che spesso assume la forma di una gara, un 
corteggiamento, una partita a dadi, la soluzione di un 
problema, ecc., e anche qui il premio finale é l'aureo elisir 
di vita, o ciò che lo contiene, oppure l'essere che lo 
simboleggia. 

Per illustrare meglio le osservazioni sin qui fatte, 
possiamo portare tre esempi di schemi tridimensionali con 
due gruppi in opposizione. 

Nel primo caso ci sono trentatré (32 + 1) dēi che 
risiedono nelle regioni celesti, paragonati in AV, X, 7, 38 ai 
rami cresciuti intorno al tronco di un albero. Essi sono 
perennemente in lotta con gli asura, le potenze delle 
tenebre il cui numero, secondo i Brahmana, è infinito.”! Il 
motivo del contendere é sempre il possesso dell'amrta. 

Ritroviamo entrambi i gruppi nell'antico mito di Kadru e 
Vinata, che si dice risalga all’inizio della creazione 
(devayuga). Ka$yapa, la tartaruga - una tipica «figura della 
totalità» secondo la definizione di Kuiper —, che è anche 
un equivalente del padmamūla, come si vedrà in seguito, ha 
due spose: Vinata, madre di Garuda, e Kadru, madre di 
cento o innumerevoli naga. La lotta cosmica tra il cielo e il 
mondo infero, la luce e l'oscurità, l'albero celeste e quello 
terrestre, é qui simboleggiata da due schieramenti: da una 
parte Garuda, l'uccello solare che rappresenta il singolo 
fusto o il ramo centrale dell'albero celeste, dall'altra la 
moltitudine dei naga che abitano il mondo infero e che 
rappresentano gli innumerevoli germogli  dell'albero 
terrestre. Garuda e i naga sono nemici naturali, ed é ancora 
una volta l'amrta la posta in gioco di questa lotta mortale. 

Il terzo esempio é dato dalla contesa fra i Pandava e i 
Kaurava. La possibilità che il nocciolo della narrazione, che 
ruota intorno a questa lotta, sia stato preso a prestito dallo 
schema di classificazione diventa assai verosimile se 
consideriamo in primo luogo che, dei due gruppi di cugini, 


il primo consiste di cinque elementi (4 + 1), mentre il 
secondo di cento (un numero che rappresenta una quantità 
indefinita); in secondo luogo, che i primi sono figli degli dēi 
mentre i secondi sono demoni incarnati (raksasa), e che 
pertanto rappresentano rispettivamente il cielo di luce e le 
regioni tenebrose; in terzo luogo, che i Pandava e i Kaurava 
sono stati generati dalla medesima coppia di antenati, ossia 
dal brahmano Parāšara, incarnazione  dell'elemento 
brahman, e da Satyavati, nata da un pesce, 
personificazione dell'elemento acquatico; infine, che la 
rivalità fra i due gruppi culmina nella partita a dadi di 
Hastinapura e poi nella battaglia di Kuruksetra, due 
occasioni il cui motivo conduttore é con ogni probabilità la 
conquista dell'amrta. 

In considerazione di questi quattro punti, possiamo 
riassumere l'idea simbolica che sottende alla mitologia 
epica del Mahabharata in un confronto continuo tra 
Vorigine, la crescita e la condizione dell'organismo 
dell'albero e quelle della famosa stirpe di eroi: proprio 
come la penetrazione dell'elemento brahman nelle acque 
produce il Germe da cui spunta l'albero, cosi dall'unione 
del brahmano Parāšara con la ninfa acquatica Satyavati 
nasce Vyasa, l'antenato comune dei Pandava e dei Kaurava. 
E proprio come l'albero cosmico si compone di due parti 
contrastanti e nettamente distinte, ossia l'albero celeste 
con i suoi cinque rami principali e l'albero terrestre con gli 
infiniti germogli, cosi anche la stirpe dei Bharata si divide 
in due gruppi diametralmente opposti, da una parte i 
cinque Pandava, nati dagli abitanti del cielo luminoso, e 
dall'altra gli innumerevoli Kaurava, figli delle tenebrose 
potenze demoniche. E l'elisir di vita, cosi come si trova nel 
punto nodale che congiunge le due metà dell'albero, 
ugualmente figura quale premio della lotta mortale tra i 
Pandava e i Kaurava. 


G.J. Held ha il merito di essere stato il primo a mettere in 
relazione la lotta tra i Pandava e i Kaurava con il sistema di 
classificazione indiano, e di averne fatto il centro della sua 
interpretazione dell’epica.’? La sua teoria coincide con la 
mia fuorché nel punto di partenza, che per lui é costituito 
dall'organizzazione tribale, mentre per me dal motivo 
dell'albero. E bene notare che questo sistema di 
classificazione sta alla base anche  dell'antica 
rappresentazione balinese dei due schieramenti ostili, che 
si trova, ad esempio, nel Korawasrama. A questo proposito 
Swellengrebel sottolinea: «I due gruppi sono fieramente 
opposti. Ma sono ugualmente importanti: si equivalgono e 
si completano a vicenda ... L'equilibrio tra i gruppi 
dev'essere mantenuto. Se i Korawa sono stati umiliati 
devono avere la loro vendetta sui Pandawa, ma senza 
ucciderli, perché anche i Pandawa sono indispensabili. 
Come potrebbe regnare la giustizia nell'universo se non ci 
fossero i Korawa e i Pandawa a riempire il mondo intero...? 
Secondo il sistema di classificazione adottato dal nostro 
testo [il Korawasrama], i Korawa sono connessi con il Sud, 
il colore rosso (che é anche il loro wayang), i demoni, il 
fuoco e la devastazione ... il ruolo dei Pandawa in questo 
schema è chiaro solo se contrapposto a quello dei 
Korawa»." Forse possiamo riconoscere nei Pandawa la 
fratria celeste e nei Korawa quella terrestre o ctonia. 

Riguardo all’ipotesi sopra formulata di un nesso tra i due 
elementi principali dell’epica e la lotta per l’amrta, ricordo 
soltanto che in antico il Kuruksetra, la «terra dei Kuru» 
situata nella piana a ovest di Ganga e Yamuna, tra i due 
fiumi Sarasvati e Drsadvati, era famosa per essere una 
terra sacra, e si diceva che gli dèi in persona vi 
celebrassero i riti sacrificali (Sat. Br., IV, 1, 5, 13; XI, 5, 1, 
4; XIV, 1, 1, 2; Taitt. Ar., V, 1, 1). La connessione tra questa 
regione e l'immortalità é dimostrata anche in Mbh., IX, 53, 
laddove il dio Indra promette a Kuru, impegnato ad arare il 
campo, che tutti coloro che vi avessero abitato, sacrificato, 


o vi fossero caduti in battaglia, sarebbero stati accolti in 
cielo. Il nesso é ancora piü evidente nella leggenda secondo 
la quale nella regione del Kuruksetra si trovava il lago 
Šaryaņāvant, famoso per il potente rasa delle sue acque, e 
che li vicino c'era una regione montagnosa in cui, in epoca 
vedica, si estraeva il soma dalle piante." 

Per concludere, si puó affermare che nello schema 
bidimensionale la Ganga ē connessa con la sinistra e la 
Yamuna con la destra,’ il che corrisponde al sotto e al 
sopra dello schema tridimensionale. A questo riguardo, 
Kuiper ha osservato: «... nei testi successivi la "destra", la 
Yamuna, è definita la “figlia del sole" (tapana-duhitr), 
mentre della "sinistra", la Ganga, é detto che scende dalla 
luna, posta sulla fronte di Siva. Si capisce cosi perché 
l'antica città dei Kaurava sia in riva al Gange (e pertanto 
associata alla luna, alla sinistra e agli inferi) e sia chiamata 
la "città degli elefanti" (Hastinapura) - l'elefante secondo la 
mitologia indiana è un tipico animale delle regioni 
sotterranee - e perché la più recente città dei Pandava sia 
stata fondata sulla Yamuna (e pertanto associata al sole, 
alla destra e ai mondi superiori) e sia chiamata 
Indraprastha - dal nome del protagonista della "fratria 
celeste”. Tutto questo mostra chiaramente che la regione 
del Kuruksetra, circondata dai due fiumi, è in senso lato 
anche Madhyadeša, la "terra di mezzo" posta al centro del 
cosmo. A tale proposito è utile ricordare che la città sacra 
di Varahatirtha (Mbh., III 83, 18) o Lokoddharatirtha (III, 
83, 45) era anch'essa situata qui, e ciò significa che in quel 
punto il cinghiale cosmico sollevò la terra primordiale dalle 
acque primeve, sicché questo luogo fu considerato 
l'ombelico del mondo».”” 

Non c’è bisogno di dilungarsi sul nesso tra il gioco dei 
dadi e l’amrta, perché implicherebbe certe nozioni 
simboliche che non possono essere discusse in questo 
contesto. Rinvio tuttavia il lettore alla dettagliata analisi sul 


gioco dei dadi come rito sacro svolta da Held (The 
Mahabharata, cit., pp. 243 sgg.). 

È opportuna un'ultima osservazione sul parallelismo tra il 
poema epico del Mahābhārata e il motivo dell'albero. È 
probabile che le future ricerche ci possano rivelare 
qualcosa sulla natura della relazione personale esistente 
fra ciascuno dei Pandava e un particolare ramo dell'albero. 
Yudhisthira, il più anziano del clan, figlio di Dharma, può 
essere identificato con il ramo centrale, in quanto questo 
puó essere considerato come la diretta continuazione del 
tronco che, a sua volta, è radicato nel padmamula, di cui, 
come vedremo in seguito, il dharma è una manifestazione. I 
gemelli Nakula e Sahadeva, figli degli A$vin, sono 
sicuramente identici ai due rami principali - associabili con 
VEst e l’Ovest? - che nel gunungan giavanese sono 
strettamente connessi ai gemelli A$vin in forma animale. 
Anche questo punto rimane aperto a future discussioni. 
Infine, va notato che il matrimonio dei cinque Pandava con 
un'unica sposa condivisa corrisponde al fatto che i cinque 
rami principali dell'albero sono radicati in un unico mula, 
rami che equivalgono ad altrettanti falli che s'incontrano in 
un'unica vulva.'* 


Contaminazione dei due sistemi 


Poiché i due sistemi di classificazione ora esaminati sono 
stati concorrenziali, non sorprende che spesso un 
medesimo oggetto o essere vivente sia stato ordinato in 
entrambi. In quanto appartiene a uno schema 
bidimensionale, é soggetto a classificazione secondo la 
divisione fondamentale in due-tre parti, mentre in qualità di 
componente del sistema tridimensionale partecipa anche di 
una classificazione che presenta un duplice contrasto: in 
primo luogo, con l'oggetto diametralmente opposto sul 
piano (per esempio, nel caso dei Dhyanibuddha: est-ovest, 


blu-rosso, ecc.), e in secondo luogo con l'oggetto o la serie 
di oggetti verticalmente opposti, situati sull'altro lato del 
piano secante che attraversa il padmamūla. E superfluo 
ricordare che ció ha causato molte complicazioni e 
imbarazzi. In particolare si nota una fastidiosa interferenza 
sulla relazione non troppo chiara fra i simboli del tipo di 
Agni e quelli del tipo di Soma. D'altra parte, la 
classificazione secondo questi due sistemi spesso offre una 
spiegazione alle apparenti discrepanze nei colori, negli 
attributi, nelle qualità, ecc., delle divinità e di altre figure 
mitologiche. 

Vediamo alcuni esempi per capire meglio. Lo schema 
bidimensionale ha una disposizione che mostra, alla 
sinistra del tronco, Ida, il naga, la luna, il colore bianco e la 
Ganga, mentre a destra troviamo Pingala, Garuda, il sole, il 
colore rosso e la Yamuna.” Tuttavia il naga, che in questo 
caso é bianco o pallido, fa parte anche del sistema quadri- 
pentapartito dei guardiani del mondo, al quale appartiene 
al seguito del Virupaksa occidentale e mostra un colore 
rosso. In opposizione si trova il gruppo dei gandharva, 
anch'essi di colore bianco. Infine, c'é la divisione sopra 
ricordata tra Garuda in cima e i serpenti alla base del 
tronco, dato che la relazione tra queste potenze coincide 
con quella che sussiste tra l'unità e la moltitudine, tra la 
luce e le tenebre, tra il divino e il demonico, e in questo 
caso il colore del naga é nero o comunque scuro. 

Si potrebbero fare molti altri esempi. Le due citazioni che 
seguono mostrano chiaramente le complicazioni che 
derivano dalla compresenza in India di entrambi gli schemi. 

Dopo aver trattato dell'organizzazione dello Stato del 
Siam e della sua corte reale, basata sui quattro punti 
cardinali, R. von Heine-Geldern osserva: «Questa divisione 
dello Stato e della corte secondo i quattro punti cardinali, 
giunta in India dall'antico Oriente, nel Siam ha ceduto il 
posto ad un'altra divisione, anch'essa originaria dell'India e 
basata sui principi della "destra" e della "sinistra". Le 


espressioni "destra" e "sinistra" si riferiscono al re seduto 
sul trono ... i due sistemi si possono far risalire a due 
correnti civilizzatrici, che probabilmente non si sono 
incontrate solo nel Sudest asiatico ma già in India, e che 
richiedono un ulteriore esame. Entrambe hanno avuto una 
forte influenza sull'architettura dell'India esterna, e il loro 
profondo contrasto ha portato a vari compromessi e 
soluzioni che si sono discostate dall'ideale astratto, sia per 
quel che riguarda l'organizzazione dello Stato e della corte 
reale, sia in architettura» .?? 

La seconda citazione è tratta dal Korawasrama di 
Swellengrebel: «Oltre a queste classificazioni [basate sulla 
divisione in 4 + 1 e 8 + 1], c'é una rappresentazione a cui 
si fa riferimento una sola volta nel Korawasrama, che porta 
il nome di tyas ning tiga (il nucleo, l'essenza dei tre). 
Troviamo qui una descrizione di Siva: stando al centro del 
cosmo, tiene nella mano sinistra un incensiere con il fuoco 
e nella destra un vaso pieno d'acqua di vita.*! Con il fuoco 
egli consuma ogni cosa, con l'acqua dà vita a tutti gli esseri 
viventi. Gli attributi di Siva sembrano presi in prestito sia 
dal gruppo meridionale che da quello settentrionale. 
Evidentemente la divisione in 4 + 1 è stata ridotta a una 
divisione in 2 + 1 nella quale Siva è al centro».?? 
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una benda. Questo fatto, a stento motivato nel poema 
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consideriamo Gandhari come un'equivalente di Kadru, e la 
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IV. Il piano della creazione nel microcosmo 


Che gli indiani, al pari di altri popoli antichi, ritenessero il 
corpo umano organizzato in modo analogo al cosmo, 
essendo il macrocosmo riflesso nel microcosmo, la 
conoscenza dell'uno implicando la comprensione dell'altro, 
è un fatto talmente noto da non richiedere una discussione 
dettagliata. Questo modo di pensare é bene espresso dal 
detto: «Ció che é qui, é altrove; ció che non é qui, non é da 
nessuna parte».* Finora, però, l'interpretazione di questa 
idea si basava sulla premessa che la concezione del mondo 
come macrocosmo fosse la fonte primaria dalla quale 
deriva la concezione del microcosmo, e che le due 
rappresentazioni si potessero quindi considerare unite da 
un rapporto di causa ed effetto. Ora possiamo invece 
affermare che queste due idee sono l'una la controparte 
dell'altra, e che hanno avuto origine da un'unica fonte 
comune, la concezione dell'albero cosmico. 

Per giustificare tale asserzione in relazione al sistema 
microcosmico dobbiamo innanzitutto distinguere tra 
l'anatomia interna del corpo umano e la sua struttura 
esterna, perché quest’ultima risulterà correlata alla Forma 
Base in un modo diverso dalla prima. 

Per quanto riguarda l’anatomia interna, ci limiteremo alle 
parti che sono direttamente confrontabili con il prototipo 
vegetale.** 

Lorgano principale nel corpo umano ē il muladhara, alla 
lettera il «supporto della radice». E situato nella cavità piü 
bassa del corpo, tra l'organo sessuale e l'ano, é conformato 
come un loto a quattro petali e serve da supporto al meru, 
la spina dorsale o asse del corpo. Da questo mūlādhāra si 
sviluppano in tutte le direzioni numerose nadi, arterie 


dell'energia vitale, di cui le principali sono chiamate 
susumna, ida e pingala. La prima attraversa il meru dalla 
base alla cima e connette il muladhara con la sommità del 
cranio. Quest'arteria ospita, a intervalli regolari, sette 
cakra, centri di energia vitale chiamati anche granthi, 
un'altra denominazione del parvan. Sono rappresentati da 
fiori di loto con un numero crescente di petali, a partire dai 
quattro petali del mūlādhāra e culminando con i mille petali 
del sahasrarapadma o «loto del cranio». 

Le altre due arterie principali, ida e pingala, sono esterne 
al meru. Spuntano da ciascun lato del mūlādhāra e si 
avvolgono attorno al meru - allo stesso modo in cui il 
caduceo di Mercurio é avvolto dai due serpenti - per 
fuoriuscire dalle due narici, ida da quella sinistra, pingala 
dalla destra. Nel loto dai mille petali sulla sommità del 
cranio Paramasiva è assiso in trono, mentre la sua sakti, 
Mahadevi, assume la forma del serpente Devi Kundalini, 
«l'attorcigliata». Quando é addormentata, essa risiede nel 
muladhara e, grazie al suo corpo serpentiforme 
attorcigliato tre volte e mezzo, blocca l'ingresso della 
susumna. 

Questa organizzazione interna del corpo umano viene 
utilizzata dallo yogin quando, mettendo in pratica le 
tecniche dello hathayoga, cerca di congiungere Siva con la 
Devi Kundalini. Una volta risvegliata dal suo sonno 
mediante il pranayama, i mantra, le mudra e altre tecniche 
simili, la Devi risale dalla sua sede nel muladhara, 
liberando così l'ingresso della susumna. Ella segue la 
cosiddetta «via regale» verso l’alto, penetrando i sei cakra 
che incontra lungo il percorso, appropriandosene e 
assorbendo le loro energie sottili, e infine si unisce al suo 
signore Paramasiva. Dal maithuna di questa coppia divina è 
prodotto l'amrta, che, inondando il corpo dello yogin, gli 
conferisce uno stato di beatitudine suprema. 

Che cosa possiamo ricavare dal paragone tra questo 
sistema e l'organismo dell'albero? 


Senza tener conto delle naturali differenze tra l'aspetto 
esteriore e interiore del corpo umano e quelli di un albero o 
una pianta, i punti di somiglianza tra il sistema 
microcosmico e il motivo dell’albero sono così numerosi ed 
eclatanti da dimostrare al di là di ogni dubbio la 
dipendenza del primo dal secondo. Poche osservazioni 
basteranno a fare chiarezza a questo riguardo. 

l'anatomia del corpo umano corrisponde ovviamente 
all'immagine planare dell'organismo  dell’albero. II 
muladhara corrisponde al padmamula, la susumna al 
tronco che spunta da questo mula, ida e pingala ai due rami 
laterali anch'essi emergenti dal padmamula e avvolgentisi 
verso l’alto (si veda in particolare la tav. 13 a), mentre i 
cakra o granthi sono gli equivalenti dei parvan, grazie alla 
loro particolare forma a fiore di loto ricordata in 
precedenza. Inoltre, nel sistema microcosmico, Paramašiva 
ha lo stesso ruolo che svolge brahman-Prajapati nei miti di 
creazione, mentre la Devi Kundalini, agendo come una 
nāgī, animale prevalentemente acguatico, simboleggia 
l'elemento femminile delle acque sul quale si fonda 
Vuniverso.* 

In conclusione, il fatto che l'unione tra Siva e Devi 
produca l'elisir d'immortalità collima alla perfezione con 
l’idea già incontrata che questo elisir sia prodotto 
dall“ unione dei due principi primordiali. 


Una leggenda khmer del XIII secolo, riportata dall’autore 
cinese Chou Ta-kuan, narra la seguente storia:** 

Nel palazzo reale c’è una torre dorata in cima alla quale 
dorme il re. Tutti gli abitanti credono che in quella torre 
abiti lo spirito di un serpente a nove teste, padrone di tutto 
il territorio del regno. Ogni notte questa nagi appare in 
forma di donna, e il re le si unisce e dorme con lei ... Se una 
notte lo spirito della nagi non appare, significa che è giunta 
l'ora della morte del sovrano. Se invece il re non si reca 


anche una sola volta all'appuntamento, si verificherà un 
disastro naturale. 

È evidente che il matrimonio qui descritto, consumato in 
cima alla torre tra il re e la nāgī, è la copia terrena 
speculare delle nozze divine di Paramašiva e Devi in forma 
di serpente, che pure avvengono sulla sommità di una torre 
(la spina dorsale umana o meru). La storia presenta un 
dettaglio interessante: il sovrano morirà di certo se la nāgī 
non dovesse apparire, ma il disastro naturale non avverrà 
fintanto che lui e la nagi staranno insieme ogni notte, un 
particolare strettamente connesso all'idea che è l'unione 
dei due principi primordiali a produrre l'amrta, l'elisir che 
allontana la morte e protegge dalle influenze malefiche. 

Una storia parallela si trova a Giava.? Nel Kraton, il 
palazzo del principato di Surakarta, che fino a poco tempo 
fa era uno Stato indipendente, si trova una torre a cinque 
piani chiamata  Panggung  Sanggabuwana. Secondo 
un'antica usanza, mantenuta fino all'epoca dell'invasione 
giapponese, il sovrano, a intervalli variabili, ovvero 
nellimminenza di sinistri fenomeni naturali, saliva 
all'ultimo piano - che a differenza degli altri era vietato al 
pubblico - per congiungersi con Nyai (o Ratu) Lara Kidul, 
la mitica regina del Pacifico. Anche qui troviamo dunque 
l'idea delle nozze di due esseri divini, l'uno proveniente dal 
cielo e l'altro appartenente al regno delle acque, un'unione 
consumata in cima a una torre per scongiurare una 
catastrofe naturale. 


83. Visvasaratantra, in Avalon, Tantra of the Great 
Liberation, Mahanirvanatantra, cit., p. XLV. 


84. Ibid., pp. xvi, IV, LVII, CXXXII A. Avalon, The Serpent 
Power, Ganesh and Co., Madras, 1918, passim [trad. it. Il 


potere del serpente, Edizioni Mediterranee, Roma, 1968]. 


85. Nella Manjubhūsanī si legge: «Prego costantemente la 
Kundalini, che crea di continuo innumerevoli mondi ... e 
che risiede alla radice dell“ albero (muladhara), di lasciarsi 
risvegliare e condurre su (fino al sahasrara)», tratto da 
Avalon, The Serpent Power, cit., p. 272. 


86. P. Pelliot, Mémoires sur les coutumes des Cambodge 
[traduzione di Chou Ta-kuan, Chen-La Féng Thu Chi], in 
BEFEO, II, 1902, p. 144. 


87. Il Dott. Ch. Hooykaas, lettore presso la London 
University, mi ha fatto gentilmente notare questo parallelo. 


V. Il piano della creazione nel macrocosmo 


Concezioni vediche 


Se ci chiediamo in quale misura anche il sistema 
macrocosmico fosse fondato sul motivo dell'albero, 
dobbiamo tenere nel giusto conto il fatto che non c'é alcun 
fondamento allidea che i vasti sistemi cosmologici di 
matrice brahmanica, buddhista e jaina, con la loro congerie 
di dettagli eruditi riguardo ai cieli, l'atmosfera, la terra, le 
orbite del sole, della luna e delle stelle, gli oceani e i 
continenti, le montagne e i fiumi, i popoli e le città - che 
tutto questo sia collegato in qualche modo al motivo 
dell'albero, e ancora meno che ne derivi. Pure, una cosa è 
respingere questa ipotesi, un'altra negare la possibilità che 
sia esistito un antico nucleo di concezioni cosmologiche, 
riconducibile all'epoca vedica, che comprovi tale relazione; 
questo nucleo, non ancora modificato dalle tradizioni 
brahmanica, buddhista o jaina, ma patrimonio comune di 
tutti gli indiani di origine aria, si manifesta in miti, 
leggende e opere d'arte che non sono influenzate, o lo sono 
solo in parte, da concezioni cosmologiche con pretese 
erudite. 

Pertanto, nell'esaminare le connessioni tra il cosmo e il 
motivo dell'albero, faremo innanzitutto riferimento alla 
letteratura e all'arte. Ma poiché lo si puó fare in modo 
soddisfacente solo quando si é giunti ad uno stadio piü 
avanzato, quando cioé si sia acquisita dimestichezza con i 
vari simboli relativi al motivo dell'albero, per ora ci 
limiteremo a indicare i principali punti di somiglianza tra i 
due sistemi. In seguito, con l'aggiunta di ulteriori dettagli, 
quello che per ora é solo un abbozzo si svilupperà in un 
quadro piü completo. 


Uno degli elementi piu antichi e importanti del sistema 
indiano del mondo é l'asse cosmico o celeste, lo stambha o 
skambha, che abbiamo già incontrato nelle nostre 
discussioni su RV, X, 82, 6 e I, 164, 13. Come ricorderemo, 
questi versi menzionano un essere primordiale, di aspetto 
antropomorfo, che abita in mezzo alle acque e dal cui 
ombelico sorge l'Uno, l'origine della creazione e di tutte le 
creature. 

Secondo un’altra concezione vedica, il cielo e la terra 
sono tenuti separati e al tempo stesso congiunti da un 
pilastro o colonna. Così RV, X, 89, 4 paragona i due 
emisferi alle ruote di un carro collegate da un asse, e RV, 
VIII, 41, 10 recita: «Colui che separò il cielo dalla terra con 
una colonna, proprio come il non nato sostenne il cielo, 
creò il primo luogo abitabile». 

Il medesimo asse o pilastro è venerato, con il nome di 
Skambha, negli inni mistici e oscuri di AV, X, 7 e 8 come 
l'elemento primordiale, il primo nato, colui che sostiene e 
abbraccia tutte le cose, colui che è elevato al di sopra delle 
tenebre e del male, prendendo il posto che fu di Prajapati, 
Purusa e brahman. Così è detto in AV, X, 7: 

8. Di tutte le forme quella più alta, quella più bassa e 
quella centrale, tutte le creò Prajapati - in che misura 
Skambha vi fece il suo ingresso? che cosa non vi entrò, 
quanto era? 9. In che misura Skambha entrò nell’esistente? 
quanta parte di lui è distesa accanto a ciò che esisterà? 12. 
Colui nel quale sono ancorati la terra, l'atmosfera e il cielo, 
sono fissati il fuoco, la luna, il sole, il vento, di quello 
Skambha parlami: chi è lui veramente? 13. Nelle cui 
membra sono ancorate tutte e trentatré le divinità - di 
quello Skambha, ecc. 20. Colui dal quale forgiarono 
(apataksan) i versi, dal quale ricavarono (apakasan) la 
formula sacrificale, del quale i canti sono i capelli, gli 
Atharvan e gli Angiras la bocca - di quello Skambha, ecc.?? 
28. Si sa che l'embrione d'oro è il supremo, nulla lo può 
superare; lo Skambha in principio riversó quell'oro nel 


mondo. 32. Colui del quale la terra é il basamento e 
l'atmosfera il ventre; colui che ha fatto del cielo la sua testa 
- rendo omaggio a quel supremo brahman. 38. Un grande 
essere (mahad yaksam) al centro del mondo, che sta in 
penitenza sul dorso del mare - in esso sono fissati tutti gli 
déi che esistono, come i rami di un albero attorno al tronco. 

Poiché Skambha o l'Uno sono solo nomi alternativi per il 
principio chiamato altrove brahman, Prajapati o Purusa, e 
poiché la forma manifesta di questo principio é Agni, non 
c'é da stupirsi se anche il dio del fuoco é detto separare il 
cielo dalla terra come un pilastro (RV, I, 67, 5; VL 8, 3) o 
sostenere il firmamento con le sue fiamme o con una 
colonna di fumo (RV, III, 5, 10; III, 4, 6) o, ancora, se viene 
identificato direttamente con una colonna (IV, 5, 1). Come 
lo Skambha di AV, X, 7 e l'Uno di RV, X, 82, 6, anche Agni é 
paragonato e identificato con un albero cosmico (VI, 3, 1; 
VIII, 19, 33; IX, 5, 10). 


Il Mahameru 


Le osservazioni fatte sinora sollevano il fondamentale 
interrogativo se le nozioni vediche sullo stambha si siano 
mantenute nel sistema post-vedico del mondo e, in questo 
caso, quale relazione sussista tra questo stambha e il 
Mahameru, la montagna cosmica che, come asse 
dell'universo e pilastro celeste, occupava in questo sistema 
un posto altrettanto importante e centrale di quello del piü 
antico stambha. 

Per rispondere a questa domanda dobbiamo rivolgere la 
nostra attenzione a due tradizioni che, benché registrate in 
un'epoca relativamente tarda, portano tutti i segni di una 
grande antichità. 

La prima di queste tradizioni é riportata nell'iscrizione di 
Deopara (distretto di Rājsāhī, Bengala); è datata intorno 


alla fine dell'XI secolo e fu ordinata dal re Vijayasena.?? 
Nella sua ventiseiesima strofa si legge: 

Questo sovrano del mondo (Vijayasena) fece costruire il 
grande tempio di Pradyumne$vara (che somiglia) alla 
montagna (centrale) dove il sole sosta a mezzogiorno (nello 
stesso modo in cui) esso tocca le due montagne orientale e 
occidentale. E la montagna (centrale, che é come) il tronco 
di un albero (mūlakāņda) i cui rami sono i quattro punti 
cardinali e che si erge tra la volta celeste e il centro 
dell'oceano.?? È l’unica colonna di supporto 
(alambastambha) dei tre mondi e l’unica rappresentante di 
tutte le montagne. 

La strofa è notevole per vari motivi. Non tanto perché il 
tempio regale viene identificato con il Meru, giacché questo 
non è insolito e non merita una speciale menzione. Il fatto 
principale è che, con una chiara allusione al (tad) ekam di 
RV, X, 129, 2-3 e X, 82, 6 (cfr. sopra), qui la montagna è 
chiamata eka alambastambha, il supporto unico che si erge 
tra il centro dell'oceano e il firmamento, e quindi occupa lo 
stesso posto e ha la stessa funzione dello stambha del 
Rgveda. Inoltre, il sole staziona sulla cima di questo 
stambha quando il suo percorso raggiunge lo zenit, un 
concetto che incontreremo anche nel prossimo racconto e 
che sarà oggetto di un'ulteriore analisi. Nel frattempo, la 
caratteristica piu importante dell'iscrizione ē che essa 
contiene, anziché la semplice allusione presente in AV, X, 7, 
38; RV, X, 82, 6e I, 164, 13, la chiara affermazione che lo 
stambha o asse dell'universo, identificato con la montagna 
cosmica, é identico anche al tronco dell'albero del mondo, 
qui denominato mulakanda. 

Prima di procedere con le nostre conclusioni 
soffermiamoci per un momento sulla seconda delle due 
tradizioni summenzionate, ovvero la diciottesima storia 
tratta dalla celebre cronaca del Vikramacarita, detta anche 
Simhasanadvatrimsika, «I trentadue racconti del trono». 
Qui è menzionata un'alta montagna in cima alla quale si 


trova un lago con al centro una colonna d'oro che sostiene 
un trono d'oro ornato di gemme. Si dice che «dal sorgere 
del sole fino a mezzogiorno la colonna sale gradualmente 
fino a raggiungere il disco del sole, poi ridiscende un po' 
alla volta finché al tramonto tocca nuovamente l'acqua. 
Questo accade ogni giorno». 

Come ē evidente, la colonna che qui funge da stendardo 
solare ha lo stesso ruolo dello stambha menzionato 
nell’iscrizione di Deopara. Comunque la storia ha un 
dettaglio in più: la colonna è posta sulla cima di un'alta 
montagna come sopra un piedestallo, o meglio, sembra una 
cuspide che spunta dalla montagna a mo' di telescopio. 
Combinando questa caratteristica con l'identità appena 
stabilita tra lo stambha e il tronco dell'albero, abbiamo ora 
materiale sufficiente per rispondere all'interrogativo 
formulato sopra circa il rapporto che intercorre tra lo 
stambha e il Meru. Questo rapporto consiste nel fatto che 
la cima (stambha) sorge dalla montagna (Meru) proprio 
come il fusto del loto cosmico in forma di albero sorge dal 
padmamūla; in altre parole, la cima della montagna, ossia 
la colonna del mondo, é ritenuta distinta dalla montagna 
cosmica e purtuttavia unita ad essa in quanto sorge dalla 
base del Meru, attraversa la massa della montagna dal 
fondo sino alla cima, e infine spunta dalla sua vetta, proprio 
come il fusto del loto sorge dal fondo del padmamula, 
attraversa il mula e si sviluppa sopra di esso (tav. 14 b).?! 

Questa comparazione ci consente ora di trarre una 
conclusione fondamentale, ossia che il Meru é l'equivalente 
macrocosmico del padmamūla, proprio come la cima del 
Meru equivale al fusto del loto. In seguito cercheremo di 
avvalorare questa conclusione sulla base di prospettive 
differenti, ma nel frattempo desidero ricordare in quattro 
punti la somiglianza fra il Meru e il mula. 

1. In primo luogo, il motivo a forma di gioiello, 
caratteristico sia del padmamula che della parte centrale o 
naso del motivo di kala, é stato usato nell'arte indiana fin 


dall'antichità per simboleggiare la montagna in generale e 
il Meru in particolare. 

2. Oltre che per la forma, il Meru e il mūla si equivalgono 
quanto a colore e sostanza. E detto che la montagna 
cosmica splende come l'oro, ha il colore dell'oro o é fatta di 
oro puro. Similmente, il mula ē il ricettacolo dell'amrta, 
l’aureo elisir e contiene il Germe della Vita, 
Hiranyagarbha. 

3. Consideriamo ora il Meru e il mula in relazione ai loro 
elementi di contorno. Uno dei miti più famosi in cui la 
montagna-mondo gioca un ruolo notevole è quello del 
frullamento dell'oceano di latte da parte di dèi e demoni. 
Tralasciando i dettagli poco significativi, concentriamoci 
sulla rappresentazione artistica, l’immagine visiva che la 
storia dell'amrtamanthana richiamava alla mente degli 
uditori. È l’immagine di un evento poderoso, in cui la 
tartaruga cosmica sostiene sul suo carapace sferico la 
montagna del mondo - qui chiamata Mandara - che funge 
da bastone della zangola, mentre dèi e demoni tirano dalle 
due estremità il serpente del mondo, dopo averlo arrotolato 
intorno alla montagna come la corda di una zangola. 

Appare ora chiaro che le componenti di questa immagine 
corrispondono agli elementi principali dell'organismo 
dell“ albero: la tartaruga equivale al padmamula, la cima 
della montagna al fusto che sale dal mula, e il corpo del 
serpente che si vede su entrambi i lati corrisponde ai due 
rami laterali che spuntano dal mula. In breve, ogni 
elemento raffigurato nell’amrtamanthana mediante 
elementi cosmici appare sul piano vegetale come una parte 
della pianta di loto. 

Questa spiegazione avrebbe senza dubbio un peso 
maggiore se fosse fondata sull’equivalenza simbolica tra il 
padmamula e la tartaruga, tra il fusto del loto e il corpo del 
serpente - che saranno oggetto di ulteriori analisi -, ma nel 
frattempo la relazione tra il mito dell'amrtamanthana e il 
loto può essere chiarita da una diversa angolazione. 


A tale scopo esaminiamo il rilievo khmer della tav. 48. Dal 
centro della base, su una piccola elevazione - senz'altro ció 
che resta della tartaruga -, notiamo che s'innalza la 
montagna cosmica, ovvero il bastone della zangola. 
Quest'ultimo ha la peculiarità di sostenere un cuscinetto a 
forma di loto sul quale siede una figura divina, e pertanto é 
evidentemente inteso come fusto di un loto.?? Inoltre, dalla 
stessa base emergono quattro steli che recano boccioli e 
foglie, mentre il serpente cosmico, che viene tirato avanti e 
indietro da due déi per ogni lato, appare anch'esso come un 
gambo di loto, e lo dimostra il fatto che la testa e la coda 
hanno l'aspetto di germogli. Il loto sembra essere stato 
adoperato qui come un congegno per la produzione 
dell'elisir d'immortalità (amrtayantra), dato che ogni 
organo della pianta ha il suo corrispettivo sul piano 
cosmico. 

4. Infine, dobbiamo evidenziare le affinità circostanziali 
nella produzione dell'amrta da parte del loto e da parte 
della montagna cosmica. Nel caso della pianta, il 
padmamūla estrae il rasa (o amrta) dalle acque, mentre nel 
mito la montagna frulla l'amrta dall'oceano di latte. In 
entrambi i casi il prodotto è considerato come l''essenza', la 
'crema' della materia liquida e senza vita in cui avviene 
l'operazione di estrazione. 

La relazione tra il Meru e l'amrta è espressa in maniera 
leggermente diversa nella tradizione giavanese. Secondo il 
Tantu Panggelaran,** Velisir é prodotto dalla montagna 
stessa, considerata una specie di riserva di amrta.** 

Il medesimo concetto si trova nel Korawasrama: «L'isola 
di Giava divenne stabile grazie alla montagna d'oro 
coronata di gioielli che conferisce energia vitale all'isola ... 
Nessuna montagna é pari a questa, essendo il suo corpo 
d'oro. Ma ... i poteri vitali del monte Mahameru si sono 
esauriti. L'elisir d'immortalità si é riversato fuori dalle sue 
fenditure ed é divenuto il liquore intossicante amato dagli 
uomini».?* 


Possiamo concludere che il nucleo della concezione post- 
vedica del mondo é fondato sul Mahameru, la replica 
macrocosmica del padmamula, e che la cima che spunta da 
esso funge sia da asse dell'universo sia da colonna del 
firmamento, poiché il tronco dell'albero cosmico é il suo 
corrispettivo nello schema vegetale. 


88. Alla traduzione di questo verso M. Lindenau (in 
«Zeitschrift für Indologie und Iranistik», III, 1925, p. 247) 
aggiunge questa nota: «apataksan, "essi tagliarono", e 
apākasan, "essi piallarono", alludono all'immagine di un 
albero. Vi é anche citato il termine "foglie" (lomani), e in V, 
21 un “ramo” (sakha). Abbiamo qui un’allusione 
etimologica allo skambha, connesso con skab, skabh (doppi 
indoeur.), lat. scabo, “piallare”. Originariamente, sembra 
che skambha indicasse “un tronco d’albero potato” da cui si 
evolse il significato di “colonna” o “supporto”. In ogni caso, 
questi versi dimostrano che il poeta ha collegato lo 
skambha all'idea di "tronco d'albero"». 


89. F. Kielhorn, Deopara Stone Inscription of Vijayasena, 
cit., pp. 310 sgg.; Mus, Barabudur, in BEFEO, XXXII, 1932, 
pp. 412, 423 sgg. 


90. Preferisco questa traduzione di 
gaganatalamahambhodhimadhyanatariyam a quella di 
Kielhorn «il cui centro é coperto dal grande mare celeste» 
e a quella di Mus «che é situato in mezzo al Grande Oceano 
(trattenuto sopra di noi) dalla volta celeste» poiché nessuna 
delle due rende bene il senso. 


91. Cfr. anche la stanza iniziale del Dasakumaracarita, dove 
il pilastro del mondo é detto danda (un'allusione al nome 


dell'autore, Dandin) ed é invocato in varie forme. Le piu 
importanti sono: Satadhrtibhavanambhoruhanaladanda, «lo 
stelo del loto dove é nato Brahma»; jyotiscakrāksadaņda, 
«l'asta dell'asse del disco luminoso (del sole)»; 
tribhuvanavijayastambhadanda, «lasta del pilastro della 
vittoria dei tre mondi». Anche qui lo stelo del loto (inteso 
come tronco dell’albero del mondo), lo stendardo solare e 
lo stambha dell’universo si identificano l’uno con l’altro. 


92. Sui numerosi rilievi khmer e cham in cui è raffigurata la 
scena del frullamento dell'oceano, il bastone della zangola 
raramente è rappresentato come una montagna (è questo il 
caso presente nella galleria orientale del tempio di Angkor 
Wat; si veda G. Coedès, L. Finot e V. Goloubew, Le Temple 
d'Angkor Vat, ÉFEO, Paris, 1932, tav. 360). Perlopiù la 
montagna appare come uno stelo di loto o un albero, 
oppure come una colonna, cfr. L. Finot, in BCAI, 1912, p. 
190: «Nel padiglione d'angolo a sud-ovest (di Angkor Vat) 
la montagna è sostituita da un albero: questa tipologia 
alternativa della scena è frequente in Cambogia. Ma 
l'immaginazione degli scultori non si è fermata qui: su un 
frontone del Prah Vihar la montagna è sostituita da una 
colonna, la cui base a forma di campana poggia sul dorso 
della tartaruga». 


93. T.G.T. Pigeaud, De Tantu Panggelaram, Rijksuniversiteit 
de Leiden, 's-Gravenhage, 1924, pp. 210 sgg. 


94. WE. Stutterheim, Oost-Java en de Hemelberg (Giava 
orientale e la Montagna del paradiso), in «Djáwá», VI, 
1926, p. 340. 


95. Swellengrebel, Korawacrama, cit., p. 69. 


IV. SIMBOLISMO INDIANO 


I. Osservazioni generali 


Dopo aver indagato la corrispondenza tra le concezioni 
del microcosmo e del macrocosmo e la struttura della 
Forma Base, procediamo a cercare conferme fattuali della 
nostra seconda ipotesi, ossia che questa Forma può fornirci 
la chiave d'interpretazione di un certo gruppo di concezioni 
simboliche nell'arte e in letteratura. 

Prima di proseguire su questa linea, faró alcune 
osservazioni introduttive sul simbolismo indiano in 
generale, e in particolare sulle leggi che lo governano. 
Riguardo a queste ultime il nostro punto di partenza è 
l'ipotesi assai verosimile che, così come nel linguaggio 
quotidiano l'uso di un lessico ben definito e l'aderenza a 
una grammatica e a regole sintattiche accettate è 
essenziale se chi parla vuole essere compreso, allo stesso 
modo l’artista indiano che si avvaleva del linguaggio dei 
simboli era soggetto a una serie di regole ben definite che 
dovevano essere note e correttamente intese non solo da 
chi, in quanto poeta, scultore o pittore, compiva l’atto di 
simboleggiare, ma anche da parte degli ascoltatori e 
spettatori che costituivano i destinatari dei prodotti della 
sua immaginazione. 

Cercheremo di formulare alcune di queste regole in modo 
tale da avere un principio guida da mettere ripetutamente 
alla prova nel seguito dell’indagine. 


Sostituzioni 


Una prima, ampia scaturigine di varianti al motivo 
dell’albero risiede nella possibilità di sostituire ciascun 
elemento della Forma Base - da noi ricostruita - con un 


simbolo (pratika), oppure di rimpiazzarne piü elementi allo 
stesso modo. In questo secondo caso si producono sistemi 
simbolici più o meno complessi, le cui componenti sono in 
relazione fra loro nella stessa maniera in cui lo sono le parti 
dell'albero dalle quali derivano. 

A questo proposito si puó osservare la seguente regola: 
possono essere usati come simboli solo gli oggetti che per il 
loro aspetto esteriore, per le loro proprietà interiori oppure 
per entrambi i motivi sono identificabili o comunque 
strettamente riferibili alle parti dell'albero che devono 
essere sostituite. 

Il primo di questi criteri - la somiglianza nell'aspetto 
esteriore - non necessita di ulteriori osservazioni. Abbiamo 
qui a che fare con lo stesso fenomeno che abbiamo già visto 
all'opera nella metamorfosi del parvan nel makara, dello 
stelo nell'arco del torana e del mula in Kala: gli indiani 
erano portati a riconoscere, nelle varie parti dell'albero, 
oggetti o esseri di forma simile. Essi 'vedevano' questi 
oggetti o esseri nelle varie parti dell'albero e li dotavano di 
un'esistenza propria, piü o meno indipendente dal sostrato 
vegetale, per poi usarli come simboli sostitutivi di tali parti. 

Possiamo già fare alcuni esempi. Oggetti, animali, esseri 
umani e organi del corpo morbidi e rotondi sono 
particolarmente adatti a fungere da simboli del mula, che è 
tondeggiante per natura. D'altro canto, solo gli oggetti e gli 
esseri viventi di forma naturalmente allungata e sottile 
vengono usati per rimpiazzare il fusto, i rami o gli steli 
delle piante. 

Il secondo criterio - la somiglianza delle proprietà 
interiori - é connesso con le caratteristiche di Agni e Soma 
di cui abbiamo già discusso. Portatori di tali caratteristiche 
sono in particolare quegli oggetti o esseri la cui natura è 
dominata o dal carattere di Agni, come é rivelato da certi 
modi di essere, attività e comportamenti (si veda sopra), 
oppure dalla natura delle acque, come risulta dal fatto che 
questi esseri sono acquatici, o preferiscono vivere 


nellacgua, o hanno comunque caratteristiche proprie 
dell'elemento acquatico. 

In generale, il primo gruppo fornisce simboli che possono 
sostituire parti dell'albero celeste, il secondo simboli adatti 
a sostituire parti del loto, mentre puó svolgere entrambi i 
ruoli una terza categoria, la più ampia, quella dei simboli 
ambivalenti che possiedono qualità sia di Agni sia di Soma. 

In considerazione di quanto precede, non sorprende che 
in special modo gli oggetti ed esseri che soddisfano 
entrambi i criteri - essendo esteriormente e interiormente 
affini alla parte della pianta che deve essere sostituita - 
siano considerati del tutto rispondenti ai requisiti della 
finalità simbolica. Essi sono preferiti ai simboli monovalenti 
e forniscono la maggior parte dei temi e dei motivi sia 
all'arte che alla letteratura. 

Un tipico esempio di un tale simbolo ambivalente é la 
tartaruga. Questo animale è associato all'elemento 
acquatico non solo esteriormente, essendo dotato di un 
carapace a forma di bulbo assai somigliante al mula, ma 
anche perché la sua natura è strettamente connessa alle 
acque, l'elemento in cui vive, e infatti uno dei suoi nomi è 
«Signore dell’acqua» (apam patih, Vaj. S., XIII, 3). Questa 
doppia associazione con l'elemento acquatico spiega senza 
dubbio perché, tra gli animali, la tartaruga ē il simbolo per 
eccellenza del padmamula. 

Un altro esempio é la testa di leone. La sua particolare 
capacità di fungere da simbolo del brahmamūla ē dovuta 
sia alla natura ignea che il leone condivide con tale mula, 
sia alla somiglianza tra la testa e il mula, un punto che 
abbiamo già preso in esame. 


Integrazioni 


Il fatto che l'ambivalenza faccia di un oggetto o di un 
essere vivente un miglior supporto alla simbolizzazione 


comporta, nei casi in cui sia presente un solo criterio, una 
forte tendenza a compensare la qualità mancante. Se, per 
esempio, un animale impiegato come simbolo del 
padmamula è associato soltanto per natura all'elemento 
acquatico, la tendenza sarà quella di renderlo bivalente, o 
mutando la forma dell’animale per farla somigliare a quella 
tondeggiante del mula, oppure selezionando fra le varietà 
esistenti dell'animale quella dotata della forma più rotonda 
e morbida. D'altra parte, se è l'aspetto esteriore a 
corrispondere ma non le qualità naturali, allora tale 
mancanza è compensata dotando i simboli del padmamula 
di certi attributi propri di Soma, e i simboli del brahmamula 
di quelli di Agni. Gli attributi del primo sono, in particolare, 
la capacità di esaudire le preghiere e di donare ricchezze, 
prosperità, fertilità, longevità, ecc. (si veda sopra). Gli 
attributi di Agni sono generalmente più incostanti, e si 
manifestano in certe qualità, abitudini, atti, travestimenti e 
peculiarità mitologiche del dio del fuoco, il quale volta per 
volta si presenta come ghiottone, ladro, seduttore di donne, 
giovane, vecchio, carrettiere, arciere, barbiere, o si rivela 
un incredibile saltatore o danzatore, o si nasconde 
nell'acqua e nelle piante, ecc. 

Quanto precede si puó riassumere in questo modo: ogni 
forma simbolica ha un suo contenuto adeguato, e viceversa. 

Per completare quanto detto, e anche al fine di evitare 
equivoci, voglio sottolineare che nelle nostre successive 
analisi incontreremo un certo numero di esseri viventi o 
inanimati che dapprima esistevano indipendentemente da 
ogni forma di simbolismo e hanno giocato il loro ruolo nella 
vita degli indiani, ma che in seguito, dal momento che la 
loro forma o natura corrispondeva a una certa parte 
dell'organismo dell'albero, finirono per essere assorbiti nel 
simbolismo dell'albero, prendendovi posto o senza subire 
alterazioni, oppure dopo un processo di trasformazione atto 
a renderli piu adatti a svolgere il loro nuovo ruolo di quanto 
non consentissero il loro stato o le loro qualità naturali. 


Identificazioni 


Finora abbiamo parlato della relazione esistente tra i 
simboli e il loro sostrato vegetale, ma dovremo anche 
rendere conto delle relazioni interne a questi stessi simboli, 
relazioni che ne hanno governato per cosi dire i rapporti e 
hanno creato le condizioni per una reciproca influenza, 
associazione e interscambiabilità. 

Chiameremo il più importante fenomeno incontrato a 
questo riguardo «equiparazione attraverso un terzo 
elemento nascosto». Si tratta di un'applicazione del ben 
noto sillogismo: se A é uguale a C, e B é uguale a C, allora 
A è uguale a B; in altre parole, quando due simboli 
rappresentano la stessa parte di una pianta sono 
equivalenti e intercambiabili. 

Questa regola è stata largamente applicata e nel seguito 
della nostra indagine incontreremo molti casi simili. 
Possiamo già darne un esempio. 

Poiché il serpente, per la sua forma sottile, lunga e 
circolare, è simbolicamente identico allo stelo del loto, ed 
anche la freccia, per la stessa ragione, assomiglia allo stelo, 
la conclusione è che freccia e serpente si equivalgono. 
Questo spiega perché nella mitologia il serpente e la 
freccia siano spesso paragonati e identificati? e perché 
vengano spesso scambiati. In relazione a quest’ultimo 
aspetto, possiamo menzionare le frecce-serpenti nel 
wayang, dove la freccia-serpente di Indrajit si aggroviglia 
al corpo di Hanuman; il re dei naga A$vasena, che in forma 
di freccia entra nella faretra di Karna (Mbh., VIII, 90, 12- 
54); e i due grandi naga residenti in un lago di montagna 
che improvvisamente si trasformano nell'arco e nella 
freccia di Siva per consentire ad Arjuna di entrare in 
possesso di Pasupata, l'arma promessagli dal dio (Mbh., 
VII, 81, 10). 

Non occorre dire che in tutti questi casi è lo stelo del loto 
in quanto «terzo elemento nascosto» a consentire la 


metamorfosi da freccia in serpente e viceversa. 

Nei casi che stiamo trattando, non sempre vi é una 
completa sostituzione di un simbolo con l'altro. Accade 
sovente che soltanto una parte di esso trovi un nuovo 
proprietario, passando da un simbolo all'altro e assumendo 
nel nuovo contesto un ruolo simile al precedente. In questo 
caso i portatori dei simboli, se sono esseri viventi, possono 
apparire in forme dotate di una peculiare natura ibrida, 
come il makara indo-giavanese, che presenta varianti assai 
diverse l'una dall'altra. 

A questo proposito, ricordo anche i casi in cui la 
corrispondenza tra simboli essenzialmente simili si traduce 
in una reciproca attrazione che non porta ad alcuna 
sostituzione, né completa né parziale. Ció é evidente in 
modo particolare nella tendenza, che si riscontra in diversa 
misura in ogni simbolo, ad allargarsi e arricchirsi, 
inglobando simboli affini o circondandosi e ornandosi di 
essi. In conseguenza di ció, accade spesso che formazioni 
secondarie sviluppino una crescita rigogliosa fino a 
diventare piü grandi del simbolo dal quale sono scaturite, 
giungendo ad occultarlo del tutto o in parte alla vista. 


Spostamenti di accento e selezioni 


Oltre alla fonte di varianti del motivo dell'albero sopra 
ricordata, ne esisteva un'altra, molto antica, largamente 
utilizzata per aggiungere nuove modalità espressive al 
linguaggio simbolico. Essa si basa sulla possibilità di 
alterare in un numero illimitato di modi il rapporto tra le 
varie componenti della Forma Base. Ció non implica 
l'introduzione di elementi superflui, estranei alla Forma 
Base, né l'inversione delle parti che la compongono, poiché 
le regole che governano il simbolismo non consentono tali 
violazioni. Intendo invece l’onnipresente libertà di 
enfatizzare certe parti della Forma, ora lo stelo, ora la 


cima, o ancora la radice e i rami laterali, mediante la 
riproduzione, verbale o iconica, della parte in questione nel 
suo aspetto simbolico, cosi da accentuarla e ampliarla, 
mentre le parti restanti vengono proporzionalmente attutite 
o rimpicciolite, talora persino cancellate. Cosi troviamo 
spesso un motivo consistente, per esempio, soltanto in un 
mula con i rami laterali, oppure nei simboli che li 
sostituiscono, mentre le altre parti della pianta sono 
appena accennate o sono scomparse del tutto. 


Schematizzazioni 


Devo menzionare brevemente anche le forme simboliche 
'schematizzate', benché a rigore esse non appartengano al 
gruppo di varianti visto sopra. In ogni caso, sono presenti 
nell'arte decorativa indiana non meno frequentemente 
delle forme più elaborate. Composte sulla falsariga di 
queste ultime, contengono gli stessi elementi, ma in una 
forma fortemente semplificata e schematizzata, che di 
solito conserva soltanto le caratteristiche principali delle 
figure simboliche di partenza. Il risultato è spesso oscuro e 
ambiguo, e non c’è da stupirsi che l’analisi di queste forme 
sia concretamente ostacolata. Ma apparirà chiaro in 
seguito che la schematizzazione, se è avvenuta in epoca 
antica, ha avuto spesso un effetto ‘pietrificante’, 
preservando varianti molto antiche e altrimenti ignote della 
Forma Base. L'esame di queste varianti, purtroppo, esula 
dal campo d'indagine del presente lavoro, fuorché per quei 
casi isolati nei quali il materiale studiato preveda una 
forma schematizzata. 


Come una giungla 


In conclusione, desidero spostare l’attenzione su un 
fenomeno che può essere paragonato al processo di 


formazione della giungla in un clima tropicale e che, in un 
certo senso, é persino identico ad esso, poiché i simboli e i 
motivi che vi sono coinvolti non possono nascondere il loro 
aspetto e la loro origine vegetale piu di quanto faccia 
l'albero epifitico sul quale sono modellati. Il fenomeno si 
manifesta quando, nel processo di simbolizzazione, un 
certo numero delle tendenze sopra ricordate opera 
simultaneamente, dando luogo a insiemi intricati nei quali 
identificazioni, sostituzioni, associazioni, ibridazioni e simili 
si sviluppano senza vincoli, intrecciandosi e avvolgendosi 
reciprocamente fino a strangolarsi e distruggersi a vicenda. 

Non tenteró di districare questi nodi gordiani - che l'arte 
dell'India del Sud ha prodotto in maniera cosi prolifica -, 
piuttosto rivolgerò l’attenzione agli aspetti assai più 
semplici e trasparenti che troviamo, ad esempio, nell'arte 
indo-giavanese. 


Il significato di «sviluppo» 


Dato che finora abbiamo fatto spesso uso della parola 
«sviluppo», per mancanza di un termine più adeguato, e 
avremo bisogno di continuare a farlo ogni qual volta sia in 
discussione il rapporto tra varie forme simboliche, è 
necessario puntualizzare che nel nostro uso il significato 
del termine «sviluppo» differisce da quello corrente, che 
normalmente si applica a una serie di forme di uno stesso 
motivo che si susseguono in ordine cronologico e si 
trasformano geneticamente l'una nell'altra. Discostandoci 
da tale metodo di comparazione, noi poniamo invece in 
parallelo, su di una linea più o meno lunga, un certo 
numero di forme che si sono sviluppate (nel senso che 
stiamo dando qui alla parola) in maniera indipendente, in 
periodi differenti e in luoghi differenti, a partire dalla 
medesima Forma Base; una linea che congiunge vari stadi 
evolutivi e che può servire ai fini di un confronto tra la 


forma piu distante dalla Forma Base e le altre non 
ugualmente sviluppate, e cosi interpretarle. 

La fig. 12 illustra meglio il concetto. Nella Forma Base G 
sono presenti tutte le potenziali manifestazioni di un certo 
motivo; esse vi si trovano in una forma per cosi dire 
embrionale, ciascuna attendendo il proprio turno per venire 
alla luce. Cosi, ad esempio, da G evolvono in spazi e tempi 
molto distanti tra loro, la forma centro-giavanese g', la 
forma Gupta g’, la forma balinese moderna g*, la forma 
khmer gi, ecc. forme che sono collegate da una linea 
immaginaria che ne rappresenta lo sviluppo continuo g'-g*- 
g-, ma che a due a due non hanno alcun collegamento tra 
loro, eccetto le linee che partono da G. 

Ne consegue che per tracciare la linea di ‘sviluppo’ g'-g° è 
irrilevante da quale periodo o scuola d’arte prendiamo i 
nostri esempi; e ne consegue inoltre che attaccarsi a una 
sequenza cronologica delle forme - per quanto utile possa 
essere ai fini di uno studio storico e comparativo degli stili 
- comporta il rischio di cercare una derivazione genetica 
che in realtà non esiste tra le apparizioni successive di un 
motivo. 


Il metodo da adottare 


Il metodo della nostra ricerca consisterà nello studiare a 
una a una le diverse parti della Forma Base, discutere in 
successione le loro varie forme simboliche e concludere 
combinando i risultati cosi ottenuti, onde acquisire una 
visione generale d'insieme. 


Figura 12 


I seri rischi di questo metodo sono inerenti alla natura 
stessa del simbolismo dell’albero. Sebbene la sua 
caratteristica principale sia l’indivisibilità, poiché tutte le 
parti che lo costituiscono appartengono a un unico 
organismo vivente, noi dovremo procedere 
anatomicamente, vale a dire che dovremo tracciare un 
certo numero di linee di demarcazione per poter studiare, 
l'una dopo l'altra, tutte le parti componenti la Forma Base, 
sia separatamente sia in rapporto a ciò che le circonda. Il 
risultato sarà una serie di immagini scollegate tra loro di 
un organismo che, nell'insieme di tutte le sue parti, 
dev'essere invece percepito e compreso come un tutto. 

Per il lettore, l'inconveniente principale di questo metodo 
sta nella necessità di anticipare ogni tanto gli argomenti 
che seguiranno e riallacciarsi a questioni già trattate, un 
inconveniente che non puo essere evitato del tutto, anche 
se spero di essere in grado di ridurlo al minimo. 

Infine, devo sottolineare che la nostra successiva 
discussione delle varie forme di ornamentazioni, simboli e 
motivi decorativi non comprenderà alcuna teoria sulla 
storia dell'arte e o della religione, né un'indagine sulla loro 
applicazione e diffusione, e neppure l'acquisizione di nuovi 
dati. 


Il nostro scopo é soltanto trovare le relazioni tra l'albero 
come organismo e le rappresentazioni simboliche incarnate 
ed espresse nelle produzioni artistiche. Non miriamo ad 
essere esaustivi. Al contrario, se non vogliamo essere sviati 
dal labirinto del simbolismo indiano, com'é successo a molti 
prima di noi, faremo bene a manovrare con cautela e per 
tentativi fra punti di partenza sempre mutevoli, lasciando 
inesplorati vasti ambiti contigui. Pertanto la casistica che 
verrà presa in esame sarà costituita da una serie di esempi 
che serviranno sia a illustrare sia a confermare l'ipotesi con 
cui abbiamo iniziato questa discussione. 


96. E.W. Hopkins, Epic Mythology, K.J.Trübner, Strassburg, 
1915, p. 27: «Le frecce sembrano serpenti volanti»; Held, 
The Mahabharata, cit., p. 73: «Il paragone tra la freccia e il 
serpente é molto comune». 


II. simboli del «padmamula» 


Guidati dai principi appena formulati, dobbiamo cercare i 
simboli del mula soprattutto tra gli oggetti e gli esseri 
viventi che gli assomigliano esteriormente, vale a dire tra 
quelli che normalmente sono rotondi, lisci, glabri, privi di 
parti e disadorni, intendendo con il termine «rotondo» 
anche le varianti della radice già menzionate, ovvero quelle 
in forma di gioiello, di bulbo, di cipolla, di pera, ecc. 

Conformemente alle loro proprietà interiori, i simboli del 
mula si possono dividere tra quelli con caratteristiche di 
Agni e quelli con caratteristiche di Soma, piü un terzo 
gruppo costituito dai simboli ambivalenti. Poco prima sono 
state fornite le regole di questa classificazione. 


I simboli dei montanti decorati a volute di Barabudur 


Anzitutto ci occuperemo del gruppo di figure indipendenti 
alla base dei montanti di Barabudur che abbiamo già 
incontrato all'inizio della nostra ricerca (tavv. 1; 23-26). 
Questo gruppo comprende simboli del padmamūla, del 
brahmamula, e ambivalenti. Dopo di che discuteremo, per il 
momento, solo la classe di simboli del padmamūla. 

Affidandoci per il nostro esame alla dettagliata e accurata 
descrizione di van Erp con le relative immagini,“ troviamo, 
alla base di 76 rilievi su 400, il padmamula che abbiamo già 
incontrato, raffigurato in forma vegetale. In tutti gli altri 
rilievi il mula è stato sostituito da una figura simbolica, che 
può essere un animale, una figura umana o un emblema di 
qualche tipo. Le figure animali, 202 in tutto in 20 varianti, 
superano di gran lunga le altre. Seguono 60 figure umane o 
mitologiche in 8 varianti, e infine 25 emblemi in 4 varianti. 


Queste cifre mostrano che la varietà dei motivi, anche se 
considerevole, non é illimitata. Alcune figure sono ripetute 
molte volte: la tartaruga 47, il leone 37, il pesce 21; tra le 
figure mitologiche il makara è ripetuto 44 volte, e tra gli 
emblemi il vaso appare 17 volte. D'altra parte alcune 
raffigurazioni sono molto più rare, come la scimmia che 
compare 9 volte, il granchio 4, il kinnara 5 e la conchiglia 
6, mentre vacca, pappagallo, yaksa e Garuda appaiono 
soltanto una volta. 

Questa distribuzione rivela che lo scultore incaricato di 
decorare i 400 montanti non era affatto libero di scegliere i 
suoi motivi, ma era vincolato dalla tradizione a una gamma 
limitata di rappresentazioni. Usò tuttavia nel miglior modo 
tale repertorio, distribuendolo tra tutti i montanti in 
proporzione all'importanza di ciascun motivo dal punto di 
vista simbolico. 

Guardando meglio le figure animali, non ci sorprende che 
la tartaruga si trovi in cima alla lista con 47 raffigurazioni 
(tav. 25 a). Abbiamo visto sopra che essa, tanto per la forma 
esteriore quanto per la natura interiore, è strettamente 
collegata al padmamula, innanzitutto per la forma sferica 
del suo carapace, e in secondo luogo per la sua natura 
acquatica. ‘Tale duplice corrispondenza faceva della 
tartaruga un perfetto equivalente del mula, e quindi non 
meraviglia che questo animale non solo occupi il primo 
posto tra i simboli del mula a Barabudur, ma gli sia stato 
assegnato il ruolo di supporto della montagna cosmica nel 
mito cosmogonico del frullamento dell'oceano. 

Anche il pesce è spesso raffigurato a Barabudur (tav. 25 
b, c), sebbene non così di frequente come la tartaruga. 
Questo rango inferiore è dovuto senza dubbio al fatto che il 
pesce, pur essendo un animale prevalentemente acquatico, 
in virtù della sua forma oblunga mostra un marcato 
contrasto con il profilo sferico del mula, una difformità che 
deve aver materialmente intralciato il suo impiego come 
simbolo del mula. Tenendo conto di ciò, è interessante 


notare che nei rilievi di Barabudur anziché un pesce 
oblungo, troviamo spesso l'immagine di un esemplare 
rigonfio, talvolta persino sferico. E plausibile che questi 
siano esempi di 'integrazione' del simbolo (si veda sopra), 
in altre parole, che l'assenza di somiglianza con il mula sia 
stata corretta dotando il pesce di un profilo sferico, onde 
trasformarne l'equivalenza simbolica da monovalente a 
bivalente. 

Esempi curiosi di questo tipo di integrazione si trovano 
anche tra le raffigurazioni dell'oca, che in quanto animale 
acquatico certamente merita un posto tra i simboli del 
padmamūla e che, infatti, compare sette volte nei rilievi di 
Barabudur (tav. 25 d). Alcune di queste immagini mostrano 
l'uccello di fronte e con un corpo rotondo, perché lo 
scultore ha evidentemente voluto rimediare alla mancata 
corrispondenza naturale ripristinando artificialmente la 
tanto desiderata somiglianza esteriore fra simbolo e mula. 

Al gruppo degli animali dalla duplice equivalenza 
appartiene anche il granchio marino, che appare quattro 
volte nei rilievi di Barabudur nonostante il suo umile 
aspetto (tav. 26 a). Molto probabilmente questo onore si 
deve non solo alla sua caratteristica di animale acquatico, 
ma anche al fatto che la natura lo ha dotato di quattro 
zampe per ogni lato del suo corpo tondeggiante, oltre a un 
paio di forti chele: una forma che assomiglia 
inconfondibilmente al padmamula, spesso raffigurato con 
sottili germogli su entrambi i lati del corpo tondeggiante e 
con un paio di vigorosi rami laterali che spuntano da esso. 
Che il granchio marino come simbolo del padmamula abbia 
avuto un durevole successo è dimostrato chiaramente nel 
rilievo balinese di recente fattura riprodotto nella fig. 13, 
dove questo animale appare come sostituto del mula 
persino più distintamente che nel rilievo di Barabudur. 


Figura 13 


Esempi istruttivi di duplici equivalenze si possono trovare 
anche fra attributi ed emblemi quali il vaso, il gioiello e la 
conchiglia. Poiché riserveremo a questi oggetti una 
successiva trattazione, passiamo alle rappresentazioni nelle 
quali la somiglianza esteriore è assente, ed è invece 
essenziale la similarità di natura. 

Le rappresentazioni più numerose sono quelle connesse, 
in un modo o nell'altro, con l'elemento acquatico. Tra gli 
animali, oltre alla tartaruga, si trovano il pesce, l'oca, il 
granchio, la lontra, il naga o serpente (tav. 26 b), l'elefante, 
il gambero (giav. mengkara = makara) e la vacca. 

Per quanto riguarda il makara, potrebbe non essere del 
tutto corretto ignorare la questione della forma esteriore - 
il tipo di mula a forma di makara riprodotto sopra, ne é un 
esempio lampante -, ma nel caso della vacca una 


somiglianza con la radice del loto è fuori discussione. Ciò 
spiega probabilmente perché questo animale sia stato 
raffigurato una volta sola, anche se, come produttore di 
payas, equivalente perfetto del rasa, avrebbe dovuto avere 
un posto privilegiato tra i simboli del mula. Comunque, in 
questo caso, a differenza del pesce e dell'oca, era quasi 
impossibile modificarne opportunamente l'aspetto 
esteriore, e ció ha senza dubbio impedito che la vacca 
diventasse un vero simbolo del mula. 

Gli animali connessi ad Agni per la loro natura ignea e 
quindi adatti a fungere da simbolo del brahmamula sono il 
leone, la testa di kala, e Garuda (raffigurati rispettivamente 
37, 2 e 1 volta), dei quali ci occuperemo piü avanti, e 
inoltre il cane e lo sciacallo (raffigurati 16 e 5 volte), 
entrambi onnivori (sarvabhuj) e pertanto essenzialmente 
equivalenti all'elemento igneo (cfr. sopra). 

A parte alcuni uccelli e quadrupedi non identificabili, che 
ricorrono 15 e 5 volte rispettivamente, rimangono: 10 cervi, 
9 scimmie, 7 lepri, 6 fra tigri e altri felini, 2 cinghiali, un 
pappagallo e un tapiro (?) e, tra le figure mitologiche, 5 
vid yadhara, 5 kinnara, 2 nani e uno yaksa. 

Ci porterebbe troppo lontano cercare nella letteratura i 
dati riguardanti il rapporto che ciascuno di questi animali 
intrattiene con la natura di Agni o di Soma. Sicuramente la 
maggior parte di essi possiede entrambe le nature e poteva 
quindi fungere da simbolo sia del padmamūla che del 
brahmamula. 

Le figure animali che appaiono alla base dei supporti a 
volute di Barabudur necessitano di ulteriori indagini, ad 
integrare lo studio che A. Steinmann ha dedicato alle figure 
animali dei bassorilievi di questo santuario (De dieren op 
de basreliefs van de Boroboedoer, in TBG, 74, 1934, pp. 
101-23). Posso solo sottolineare che l'animale con le lunghe 
orecchie e le lunghe zampe che appare 7 volte e che van 
Erp (Barabudur, II, p. 143) identifica in via ipotetica con 
una lepre, rappresenta probabilmente il leggendario A$vin 


in forma animale descritto da Stutterheim, Oost-Java en de 
Hemelberg, cit., pp. 333 sgg.; si veda anche, più avanti, la 
sezione dedicata al gunungan. Sul tapiro cfr. van Erp, 
Barabudur, II, p. 142. Il medesimo autore sottolinea: «Non 
è chiaro il significato della piccola figura nuda n. 164 f [la 
nostra tav. 26 d]. Probabilmente si tratta dell'immagine di 
un cupido, ben nota all’arte indiana». Ritengo più 
verosimile che questa immagine rappresenti un nano e che 
trovi spiegazione nella dottrina delle Upanisad che 
contrappone la piccolezza del brahman in quanto atman 
con la sua grandezza in quanto anima universale.?? 


Il vaso dell'abbondanza 


Laddove finora il nostro punto di partenza é stato un 
gruppo piü o meno indipendente di rappresentazioni 
simboliche che figurano tutte sulla stessa struttura, poiché 
il nostro scopo era mostrarne la relazione con i due tipi di 
mūla, nella presente rassegna sarà meglio procedere in 
senso contrario, ossia partire da una delle due forme di 
mula e cercare le rappresentazioni simboliche che le 
corrispondono. Per ora lasceremo perdere il brahmamula e 
ci concentreremo sul padmamūla. Per molti di questi 
simboli il nostro studio é notevolmente facilitato dalla 
semplicità della parte fondamentale del motivo dell'albero 
in questione, che è costituita esclusivamente dal 
padmamūla stesso e dalla vegetazione che spunta dalla sua 
cima o dalla sua base. 

Il motivo che segue ne é un esempio tipico. 

Partiamo dal padmamūla a forma di sfera (cfr. tav. 16 b), 
dalla cui cima spunta un voluminoso ammasso di steli che 
recano foglie, fiori e germogli. Ora, tutto quel che 
dobbiamo fare é rendere simmetrica questa vegetazione 
rispetto all'asse e immaginare la sfera come un vaso 
rotondo, kumbha, kalasa o ghata, per ritrovarci di fronte il 


ben noto motivo della coppa o del vaso pieno di fiori, il 
cosiddetto purnakalasa o  purnaghata, detto anche 
amrtaghata o bhadraghata (tavv. 27 a-d; 28 a-c).?? 

Ciascun dettaglio della Forma Base corrisponde a una 
forma particolare del motivo decorativo. Se per esempio il 
mula appare come un corpo rotondo dalla cui cima 
spuntano uno o più germogli che crescono verso l'alto, 
allora la forma corrispondente del pürnakalasa mostrerà un 
mazzo di loti o una voluta a spirale che sale dalla bocca del 
vaso. Questo motivo è stato usato principalmente per 
decorare i supporti verticali, i pannelli, ecc. (tav. 27 b, d). 
Se invece la parte vegetale in questione consiste di due soli 
steli che crescono da entrambi i lati (i due rami laterali 
della Forma Base), si modifica allora in un vaso con volute 
spiraliformi su ciascun lato, un motivo che è stato applicato 
soprattutto alle parti che si sviluppano orizzontalmente 
(tav. 29 a). 

Il primo tipo di kumbha citato, con la vegetazione che 
cresce verso l'alto, lo si ritrova nell'iconografia non come 
motivo decorativo bensì posto sul piedestallo di una statua 
accanto ai piedi della divinità. Nelle immagini di questi 
kumbha che fungono da piedestallo sono rappresentati tutti 
i successivi stadi di sviluppo, perlomeno nell’arte indo- 
giavanese, a cominciare da una radice sferica di natura 
puramente vegetale (fig. 14 a), passando al piccolo vasetto 
che appare nella ben nota immagine di Trnavindu a 
Singosari (fig. 14 b), per finire con il bellissimo e snello 
vaso ornamentale del periodo Majapahit (fig. 14 c). 
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Figura 14 


Non ci soffermeremo sulle numerose varianti e mutazioni 
nell'elaborazione e nell'esecuzione del motivo del vaso in 
India, nell’India esterna, nell’arcipelago indonesiano o 
altrove. Non dobbiamo tuttavia dimenticare che il ruolo 
importante occupato dal purnakalasa nell'arte dell'Asia 
orientale e la preferenza accordatagli per ogni sorta di 
finalità decorativa non possono essere compresi appieno 
sino a che esso viene considerato soltanto un elegante 
motivo decorativo nelle mani degli artisti, un'immagine che 
non rappresenta niente di più significativo che un vaso 
pieno d’acqua e di fiori. Renderemo giustizia a questo 
motivo, che riacquisterà così il suo originario significato 
simbolico, solo se lo considereremo il sostituto per 
eccellenza del principale organo del loto, il padmamula. 


La piena adeguatezza del kumbha come simbolo del mūla 
e dovuta senza dubbio alla sua equivalenza al padmamūla 
sia nella forma che nella sostanza. Quest'ultima non é meno 
evidente della prima. Il kumbha contiene acqua o altri 
liquidi appartenenti al gruppo di Soma, il cui principio 
attivo consiste nel rasa portatore di vita, rigenerazione, 
salute, opulenza e fertilità, quello stesso rasa che troviamo 
fortemente concentrato nella linfa delle piante e che, come 
amrta nella sua essenza più pura, è contenuto nel 
principale organo del loto, il padmamula. Questa 
omogeneità sia nella forma che nel contenuto ha fatto del 
purnakalasa il miglior equivalente e il simbolo più perfetto 
della radice del loto, e lo ha investito di tutti i beneOfici 
poteri di Hiranyagarbha, il germe della vita universale. Al 
purnakalasa è riconosciuto in particolare il potere di 
esaudire i desideri di chi lo possiede e di produrre ogni 
genere di tesori. È soprattutto quest’ultimo potere ad 
essere celebrato, e non solo in letteratura ma anche 
nell'arte, in particolare nelle immagini di vasi 
dell'abbondanza pieni di gioielli, perle e altri tesori posti 
sui piedestalli delle raffigurazioni di certe divinità e intorno 
agli alberi dei desideri. 

Contenuto e forma dell'emblema del vaso non soltanto 
sono inseparabili, ma si definiscono e si presuppongono 
reciprocamente, generandosi volta per volta o nascendo 
l'uno dall'altro. Il semplice fatto che il vaso sia rotondo è 
sufficiente a trasformare il suo contenuto in un rasalatore 
di vita e, viceversa, le proprietà del rasa >conferiscono una 
forma sferica al suo contenitore.!° La letteratura e l'arte 
sono ricche di esempi di simili rappresentazioni. Si può 
ricordare che il vaso modellato dal dio Tvastr contenente il 
nettare celeste è sempre di forma sferica;!° e inoltre che 
l’acqua magica (vajrodaka) usata dal grande santo 
buddhista mpu Bharada per dividere Giava in due metà si 
riversa da un kumbha;!° che la toya tirta (acqua santa) 
balinese è sempre preparata in un vaso sferico di terracotta 


o di ottone per essere usata negli atti di culto, e infine che 
lo sperma, il rasa per eccellenza, emesso da Mitra e Varuna 
quando videro la bella ninfa celeste Urva$i, fu raccolto in 
un kumbha dal quale, come da un utero materno (giacché 
kumbha = padmamūla = Hiranya-garbha), nacque il grande 
veggente Agastya. 

Passiamo ora ad alcune interessanti variazioni del motivo 
del pürnakalasa. 

La prima si distingue da quelle già viste perché non solo 
il mula, ma anche la vegetazione che da essa germoglia ha 
subito una trasformazione simbolica. 

Possiamo ricostruire qui tre stadi di sviluppo. Il primo 
appare quando il loto ha la forma di un albero (sopra, p. 
106) e il fusto che emerge dalla cima del mūla assume di 
conseguenza la forma di un tronco d'albero. Dato che una 
delle manifestazioni simboliche del tronco d'albero é il palo 
o la colonna - ce ne siamo già occupati, e ce ne 
occuperemo ancora più avanti -, la sostituzione del mula 
con il kumbha e dellalbero con la colonna produrrà 
l'immagine di un kumbha dal quale fuoriesce una colonna 
(tavv. 28 b, c; 30 c,d). 

Il secondo stadio di sviluppo mostra la colonna e il 
kumbha che si uniscono nella forma di una colonna con il 
plinto rigonfio (tav. 30 b), quest'ultimo denominato kumbha 
anche nei Silpasastra.!?? 

Il terzo stadio produce un mula dal quale spunta una 
vegetazione che in parte mantiene la sua forma originaria, 
mentre il ramo centrale é trasformato in una colonna. Il 
risultato é la curiosa immagine di un vaso di fiori di loto, al 
centro del quale si erge una colonna (tav. 30 a). 

Esiste un'altra interessante variante del motivo del vaso, 
di cui conosco un solo esempio che si trova su un rilievo del 
tempio di Hamsa a Prambanan (tav. 29 b). Si puó spiegare 
se partiamo dalla Forma Base vegetale con i due rami 
laterali emergenti non dalla cima ma dalla base del 
padmamūla, mentre la vegetazione sommitale é limitata a 


un singolo germoglio (tav. 14 a). Se sostituiamo ancora una 
volta il mula con un vaso, otteniamo un altro vaso pieno 
d'acgua con dei girali di loto che emergono non 
dall'apertura, come avviene di solito, ma dal fondo del vaso. 

Infine, richiamo l'attenzione del lettore sul kendi balinese 
della tav. 27 c. Questo articolo moderno, pur nella sua 
semplicità, sembra possedere tutti gli elementi principali 
del motivo dell'albero: il padmamula è rappresentato dalla 
sua pancia, lo stelo dal collo, il brahmamula dal 
rigonfiamento tondeggiante in cima al collo, mentre 
l'albero celeste ha il suo equivalente nel piccolo albero 
costituito di fili metallici e fiori artificiali che emerge dalla 
cima dell’oggetto. 


Uomini panciuti 


Il simbolismo del kumbha si sviluppò considerevolmente 
per il fatto che esiste una stretta somiglianza di forme tra 
la pancia del kumbha e l'addome panciuto di un corpo 
umano. Tale somiglianza portò il simbolismo indiano alla 
loro identificazione, che è dimostrata non soltanto da 
espressioni verbali quali kumbhodara, kundodara, che 
indicano le persone «con la pancia simile a un vaso», ma 
anche dal trasferimento alle figure panciute delle proprietà 
fauste del kumbha pieno di rasa (tav. 31). Di conseguenza 
questi esseri, perlopiù dèi e semidèi, possiedono 
generalmente una o più proprietà del rasa, in particolare il 
potere di elargire prosperità, fertilità, ricchezza e progenie. 

È ragionevole che il kumbha, associato sia alla brocca che 
al ventre umano, abbia sviluppato da queste due 
rappresentazioni varie forme ibride e intermedie, delle 
quali un esempio interessante è l’immagine di una dea a 
Jagatsukh, Kullu, visibile nella tav. 31 d. Ciò che è curioso 
di questa massiccia figura è l' norme brocca che tiene fra 
le mani in un modo tale che la pancia del vaso sembra 


essere la sua. Qui l'oggetto non è stato ancora inglobato 
nel corpo umano, ma occupa un posto che rivela 
chiaramente la stretta relazione tra il kumbha e la pancia. 

Oltre alle forme ibride di questo tipo, c’è il gruppo di dèi 
e altri esseri in cui la pancia assume la forma di una brocca 
(tav. 31 a-c) o, in altre parole, la cui caratteristica piü 
chiara é il ventre prominente unito al possesso di una o piü 
virtü del rasa. Pensiamo qui in primo luogo al corpulento 
dio delle ricchezze Kubera, e al panciuto Gaņeša il cui 
corpo é definito «come un kumbha che racchiude il 
successo in ogni impresa».!?* 

Ci porterebbe troppo lontano condurre al riguardo 
ulteriori analisi sulle divinità panciute,!° non da ultimo 
perché la loro connessione con i simboli del padmamula 
che stiamo esaminando non é sempre cosi ovvia. Fa 
eccezione il caso di un gruppo di esseri mitologici la cui 
associazione con il padmamula, e indirettamente anche con 
il kumbha, é molto evidente. I gana, i vighna, gli yaksa e 
altri esseri appartenenti a questo gruppo sono solitamente 
raffigurati come nani piü o meno deformi (tav. 32 a-c). 
Inoltre hanno una grossa testa, arti corti e una pancia 
pesante e prominente; in breve, presentano una figura 
tondeggiante, tozza e compatta che li rende estremamente 
adatti a servire da sostituti simbolici del padmamūla. Non é 
strano perció trovare nell'arte indiana, in particolare in 
quella buddhista antica, molte rappresentazioni che hanno 
come punto di partenza dei girali di loti ascendenti o 
orizzontali una figura di yaksa panciuto che tiene in mano 
lo stelo della pianta, oppure, piu spesso, con uno stelo che 
gli emerge dalla bocca o dall'ombelico (tav. 32 b, c). 

Il motivo dello yaksa in sostituzione del padmamūla ē 
stato elaborato in una scena singolare e curiosa di un 
rilievo a Candi Lumbung, a Giava centrale (tav. 32 a). Come 
figura nel mezzo del ben noto motivo decorativo a doppia 
spirale troviamo qui un ometto panciuto accovacciato, con 
le braccia distese, i capelli ondulati, gli occhi dilatati e 


grossi orecchini rotondi, attributi, questi ultimi, che 
rivelano trattarsi di uno yaksa. Notiamo inoltre grossi fasci 
di fronde che scaturiscono dalle ascelle e dai fianchi, 
sviluppandosi a spirale in entrambe le direzioni alla solita 
maniera. Da quest'ultima caratteristica é evidente che il 
corpo dello yaksa ha preso qui il ruolo della radice del loto 
e che, in quanto simbolo del mula, ha la stessa funzione 
altrove attribuita al kumbha. 


La conchiglia 


Subito sopra ci siamo occupati di una rappresentazione 
unica - almeno per quel che concerne l'isola di Giava - la 
cui innaturalità senza dubbio ha impedito che fosse imitata 
e si diffondesse su vasta scala. Un caso affatto diverso è 
quello del motivo della conchiglia (sankha), che ē 
altrettanto popolare del purnakalasa. Per rintracciarne le 
origini dobbiamo ritornare al mūla piriforme che consiste di 
due parti cave poste l'una contro l'altra (tav. 16 d). La tav. 
33 a mostra come, a partire da questo motivo, si sia 
sviluppato il simbolo della conchiglia poggiante sulla parte 
convessa. Per quel che é dato sapere, la conchiglia in 
questa posizione non ha mai un paio di ali. Queste si 
aggiungono all'immagine quando l'oggetto è appoggiato 
sulla punta e le due foglie poste sulla cima del padmamūla, 
chiaramente riconoscibili nella tav. 33 c, sono trasformate 
appunto in ali. 

Sia per forma che per natura lo Sankha è strettamente 
connesso al padmamula e pertanto é equivalente al simbolo 
del kumbha. A questo riguardo desidero solo ricordare che 
lo Sankha usato come tromba gioca un ruolo importante tra 
gli strumenti a fiato,!° non soltanto nella musica indiana 
ma anche in guerra e nei riti religiosi, allo scopo di attirare 
l’attenzione degli dèi o di imitare la voce della divinità 
suprema, spaventando così i demoni." Pertanto la 


conchiglia quale produttrice di suono é una manifestazione 
di Vac e come tale viene identificata con l'elemento 
acquatico. D'altra parte, serviva anche da recipiente per 
l’acqua,!° e in questa funzione mostra chiaramente la sua 
identità con l'elemento acquatico e dunque con il 
padmamula. 

Concludendo, va detto che il potere dello sankha, 
condiviso da molti altri simboli del padmamūla, è quello di 
elargire ricchezza e di esaudire i desideri. Lo troviamo ad 
esempio quale attributo del dio Kubera, elargitore di 
ricchezze e realizzatore di desideri. 


Il gioiello 


Abbiamo menzionato spesso il gioiello parlando del 
motivo di kala e dell'antefissa, e abbiamo osservato la 
facilità con cui la forma di questo oggetto trapassa in 
quella del mūla e viceversa, il che rende talvolta difficile 
stabilire quale dei due l'artista abbia inteso raffigurare (tav. 
14 a, b). 

Anche in questo caso, lo stretto rapporto tra mula e ratna 
va di pari passo con la somiglianza non meno stretta per le 
loro affinità con il Soma, che si esprimono in particolar 
modo nel potere di donare ricchezze ed esaudire desideri, 
talvolta anche di prolungare o suscitare la vita. Cosi nel 
Bhūridatta Jataka (n. 453) si narra di un re dei naga che 
dona a un ospite brahmano vesti divine e altri beni preziosi, 
tra cui un gioiello dei desideri. Un altro sovrano dei naga, il 
protagonista del Manikantha Jataka (n. 253), possiede un 
prezioso gioiello che ha il potere di fornire cibo salutare in 
abbondanza. Anche nella storia della principessa dei naga 
Ulūpī (Mbh., XIV, 79, 81) é presente un gioiello magico. In 
questo caso si tratta di un gioiello che riporta in vita Arjuna 
nel momento in cui egli lo tocca, un potere altrettanto 
efficace di quello dello stesso amrta. Si potrebbero citare 


moltissimi altri esempi di questo tipo, poiché la mitologia e 
il folklore indiano ne abbondano. 

Tra tutto ció che ancora potremmo ricordare circa il 
gioiello, citeró l'esempio piü eclatante del suo impiego 
significativo nell'iconografia. 

Il gruppo bronzeo di Kertek (Wonosobo, Giava centrale), 
tav. 34,10 rappresenta la coppia divina Siva e Pārvatī 
seduta su cuscini di loto posti sopra un trono con un alto 
schienale, mentre in mezzo a loro, su un cuscino molto piü 
piccolo, si vede un gioiello incoronato da un fascio di 
fiamme. 

Perché tale oggetto occupa un posto cosi preminente sul 
trono, e che cosa significa? 

Per rispondere a questa domanda Moens traccia un 
parallelo tra il bronzo di Kertek e un certo numero di altre 
immagini che raffigurano coppie divine con il figlio al 
centro. Per esempio, nella Somaskandamirti di Siva questo 
dio e la sua sakti sono seduti fianco a fianco, mentre 
Skanda sta tra di loro con l'aspetto di un bimbo nudo. In un 
affresco di Ajanta un gruppo simile é formato dai genitori 
del Bodhisattva, Suddhodana e Maya, con il giovane 
principe Siddharta quale terzo membro. Il gioiello del 
gruppo bronzeo di Kertek dev'essere considerato 
l'equivalente simbolico del figlio in mezzo ai suoi genitori 
degli altri due gruppi. 

Questo ci fornisce una chiave d'interpretazione per tale 
scultura. Siva e Pārvatī rappresentano qui le due potenze 
della natura al principio della creazione,!!? e queste, quale 
che sia l'aspetto o il nome che viene dato loro, sono sempre 
essenzialmente le stesse. Esse personificano il principio 
maschile e femminile presenti in natura, Prajapati e le 
acque primordiali, la mente e la materia. Proprio come, 
secondo l'antico mito vedico, il germe d'oro Hiranyagarbha 
nacque dal soffio creatore che penetró la materia, cosi nel 
gruppo bronzeo il maithuna della divinità suprema e della 
sua Sakti genera l'equivalente simbolico del germe, il 


gioiello fiammeggiante. Esso sta tra di loro quale frutto 
della loro unione, proprio come nei gruppi sopra ricordati il 
figlio Skanda e il figlio Siddharta occupano il posto centrale 
tra i due genitori. 

C'é un altro dettaglio notevole nella decorazione del 
bronzo di Kertek, dettaglio che puó essere considerato un 
valido supporto alla nostra spiegazione. Lo si deve cercare 
al centro dello schienale del trono, dietro il punto in cui é 
collocato il gioiello. Qui il motivo dell'albero appare inciso 
nel bronzo, in forma molto condensata ma non meno 
riconoscibile. Il gioiello stesso funge da padmamula e su di 
esso sorge il tronco dell'albero, rappresentato da una 
colonna isolata (stambha) sulla cui cima sta il brahmamula 
in forma di loto. Non avremmo potuto desiderare 
un'applicazione del motivo dell'albero piu densa di 
significato di quella che troviamo qui e con questa 
funzione. 


Il carattere «SH 


È noto che a Giava la parola sanscrita sri, che significa 
«prosperità», «ricchezza», «abbondanza» ed è 
rappresentata da un carattere antico-giavanese, era usata 
quale segno propiziatorio e appare come tale su molti 
ornamenti personali (in particolare anelli da dito), utensili 
di bronzo, strumenti sacrificali, ecc. Non discuteremo 
questo uso, bensì il fatto che la forma del carattere sri nel 
corso del tempo abbia subìto alcune modifiche che non 
sappiamo spiegare se non riconducendole alla stretta 
relazione esistente, secondo il punto di vista indo- 
giavanese, tra questo carattere e l'organo principale del 
loto. 

Per dimostrarlo ricordiamo in primo luogo il fatto curioso 
che l'applicazione della sillaba Sri come segno propiziatorio 
è rimasta circoscritta all'area indo-giavanese, e non se ne 


ha traccia in India né altrove al di fuori di Giava. Questo 
indica che l'antico carattere giavanese ha una peculiarità 
esclusiva, che non era presente quando la sillaba sri era 
scritta in devanāgarī o in altri alfabeti indiani, ed é stata 
questa peculiarità a dotarla della capacità di servire da 
segno propiziatorio. 

La natura di tale peculiarità diviene evidente se 
paragoniamo la fig. 15 con la tav. 35 a, b. Appare allora una 
somiglianza indubitabile, seppure imperfetta, tra la forma 
di questo antico segno giavanese, che consiste in una S 
arcuata con il tratto curvo della r (cakra) al di sotto e la 
linea circolare della i (ulu) al di sopra (tav. 35 a, b) e, 
dall'altro lato, la forma del mula con la parte centrale 
rotonda e i germogli che spuntano sia dalla base che dalla 
cima (fig. 15). 


Figura 15 


Questa parziale somiglianza spiega come sia stato 
possibile che a questo carattere fossero attribuite a Giava 
virtu di buon auspicio che mancano altrove, e ci aiuta 
anche a interpretare le molte variazioni della sua forma 
sopra menzionate. Troviamo, da una parte, una completa 
identità di significato tra questa sillaba sri e il padmamula, 
considerato il ricettacolo dell'amrta e di conseguenza la 
somma di tutte le proprietà inerenti all'idea espressa dal 
termine sri, e, dall’altra parte,  un'inconfondibile 


somiglianza nella forma dei due oggetti, per quanto 
imperfetta. In queste circostanze niente poteva essere più 
ovvio che creare l'agognata identità duale applicando al 
carattere il principio dell'integrazione, ossia apportando le 
necessarie correzioni in modo che anche il suo aspetto 
esteriore assomigliasse al mula. Ciò fu realizzato 
accostando un secondo cakra, controparte del primo, sotto 
il carattere (tav. 35 c-f). Questa aggiunta ha prodotto una 
figura con due germogli che spuntano dalla base alla stessa 
maniera del mula con i suoi due gambi laterali (fig. 15). Per 
la medesima ragione l’ulu ha ricevuto vari germogli in 
forma di foglie, a imitazione delle parti della pianta che 
crescono dalla cima del mula. 

È evidente come tali alterazioni, nella credenza 
giavanese, rafforzassero considerevolmente il potere 
benefico di questo carattere, che nella sua nuova veste era 
diventato, per forma e per significato, il perfetto 
corrispettivo del mula. Esso condivideva ora in maggior 
misura il potere del mula di dare la vita, esaudire i desideri 
ed elargire fertilità, e poteva fungere meglio che mai da 
talismano o da segno di buon auspicio, da riprodurre su 
ornamenti, strumenti sacrificali e altro. 


Il fiore del loto 


Il tipo di mula più importante per il simbolismo è senza 
dubbio quello a forma di loto bipartito che abbiamo 
ricordato precedentemente  riservandolo a  un'analisi 
successiva. 

Nessuna risposta definitiva puó essere data alla domanda 
sul perché gli indiani siano giunti alla curiosa idea di far 
svolgere al fiore del loto il ruolo di radice di questa stessa 
pianta. La domanda ha un valore solo secondario, perché in 
definitiva conta innanzitutto la constatazione del fatto che, 
sia nell'arte che in letteratura, il fiore ha preso davvero il 


posto e la funzione del padmamūla. Lo dimostreremo subito 
con l'ausilio delle immagini, ma prima dobbiamo porre in 
evidenza alcune caratteristiche morfologiche del fiore di 
loto che supportano la nostra tesi. 

Il processo di formazione del bocciolo, del dispiegarsi 
della corolla, e dell'appassimento e caduta delle foglie del 
loto mostra una serie di passaggi evolutivi, ciascuno dei 
quali puó servire da Forma Base per la trasposizione 
simbolica. Teoricamente, il numero di queste forme é 
uguale all'intera serie di trasformazioni, ma in pratica, 
ovvero quando l'artista é all'opera, ci sono solo tre forme 
principali di sviluppo simbolicamente rilevanti: 

1. il fiore semiaperto, dove la parte inferiore della corona 
ē già sviluppata ma quella superiore é ancora chiusa 
parzialmente o del tutto e ha forma sferica o a coppa; 

2. il fiore completamente aperto, dove le due metà 
superiore e inferiore consistono di una corona di petali 
rispettivamente dritti e penduli, solitamente rigonfi o a 
campana; 

3. il fiore mezzo appassito, i cui petali inferiori sono 
cadenti e racchiudono uno spazio sferico o a campana, 
mentre la parte superiore mantiene l'aspetto descritto al 
punto 2. 

Queste tre forme consentono quattro possibili sostituzioni 
simboliche in cui: 

a) lintero fiore bipartito é sostituito da un simbolo di 
forma corrispondente; 

b) ciascuna delle due parti é sostituita separatamente da 
un simbolo, producendo cosi una combinazione di due 
simboli differenti; 

C) la parte superiore é sostituita mentre quella inferiore 
mantiene il suo aspetto floreale; 

d) la procedura del punto c é invertita. 

In primo luogo esamineremo il caso in cui il fiore di loto 
nella sua funzione di padmamūla non subisce alterazioni 


simboliche ma mantiene il suo aspetto naturale, oppure é 
stilizzato nel modo consueto in forma di cuscino lotiforme. 

Nella tav. 36 a troviamo il rilievo di Candi Mendut (Giava 
centrale) che mostra nel mezzo della solita decorazione a 
volute un fiore di loto aperto sovrastato da un uccello, e 
due steli laterali che emergono dalla base e si curvano a 
destra e a sinistra. Cosi, nel punto in cui ci aspetteremmo 
la radice, compare un fiore di loto che condivide con la 
radice la funzione di produrre vegetazione. 

Un altro esempio si trova nella decorazione di un pilastro 
del tempio khmer di Prah Kó (879 d.C.) nella tav. 36 b. 
Questa decorazione é composta da una serie di motivi 
identici posti l'uno sopra l'altro. In ciascun caso la base é 
un loto in funzione di padmamūla, non raffigurato 
naturalisticamente come a Mendut bensi stilizzato nella 
forma di un cuscino lotiforme. Dalla superficie superiore di 
ciascuno di questi cuscini emergono lateralmente due 
rampicanti - al modo dei due gambi laterali della Forma 
Base - e inoltre un gambo centrale che si erge dritto dal 
centro del cuscino e fa da supporto al motivo decorativo 
seguente. Se una rappresentazione di questo tipo viene 
ulteriormente stilizzata in tutte le sue parti, allora appare il 
motivo puramente ornamentale della tav. 36 c, d. Nell'arte 
khmer queste forme sono molto usate per decorare gli 
stipiti delle porte, le colonne e altro. 

Il loto in funzione di padmamūla gioca un ruolo 
importante non solo come motivo decorativo, ma anche 
nell'iconografia. Questo avviene in particolare quando il 
fiore é inserito in gruppi d'immagini che hanno per modello 
l'organismo della pianta del loto cosmico, i cui rami, come 
le braccia di un candelabro, si allargano reggendo ciascuno 
l'immagine di una divinità o altri oggetti di culto. Lo 
schema fondamentale di tutte queste rappresentazioni di 
solito è lo stesso: alla base c’è il padmamūla, che talvolta 
sembra mancare quando un ammasso di onde popolate da 
naga lo nasconde alla vista (tav. 37 c). Quando invece è 


visibile, ha un aspetto floreale spesso non dissimile dal 
normale fiore del loto o dall'altrettanto comune cuscinetto 
lotiforme (tavv. 37 a, b; 38 a). Il fusto principale spunta da 
questa radice a forma di fiore, che serve sostanzialmente 
da base per l'intero gruppo. Il fusto si divide poi in uno 
stelo centrale e in un numero variabile di rami laterali: il 
primo é coronato da un parvan dall'aspetto di un cuscinetto 
lotiforme che sostiene la principale divinità del mandala, gli 
altri terminano in cuscinetti-parvan piü piccoli, sempre 
lotiformi, sui quali stanno sedute le divinità minori. 

Il motivo dell'albero ramificato e radicato in un mula a 
forma di loto si trova anche in un certo numero di altri 
manufatti dai significati e dalle funzioni assai differenti. 
Ricordo le lampade da tempio (tav. 38 a)!!! con il fusto a 
forma di stelo, i bracci a forma di rami, le coppette per 
l'olio come dei parvan e per piedestallo un padmamūla 
bipartito a forma di loto. La metà superiore del mula di 
solito ha la forma del kumbha, mentre la metà inferiore 
mantiene l'aspetto vegetale di una corolla. 

In tale contesto debbo ricordare anche le immagini a 
rilievo del Grande Miracolo di Srāvastī (Mahapratiharya),!!? 
che corrispondono nelle loro caratteristiche principali ai 
gruppi visti sopra (tav. 39 a, b). Il loto magico che, secondo 
la famosa leggenda, fu creato dai naga Nanda e Upananda 
occupa anche in queste immagini il posto al centro della 
base,!? eccetto quando il fiore è nascosto da una massa di 
onde d'acqua e resta visibile solo il fusto del loto in forma 
di albero che emerge dalle acque fiancheggiato dai naga.!!* 
Questo fusto si divide alla solita maniera in uno stelo 
centrale e in un certo numero di rami laterali: quello 
centrale termina con un parvan a forma di fiore di loto che 
regge l'immagine del Buddha, tutti gli altri con i parvan a 
cuscinetto lotiforme piü piccoli che reggono le immagini 
secondarie dei Buddha seduti, creati dai poteri magici del 
Tathagata. 


Dagli esempi citati risulta evidente che il fiore del loto in 
funzione di padmamūla è essenziale nella concezione di 
certe rappresentazioni fondate sul motivo dell'albero 
cosmico. E ne risulta anche un altro fatto ugualmente 
significativo, ossia che questo tipo di loto, seppure 
all'apparenza somigliante ai loti comuni, occupa un posto 
diverso nell'organismo della pianta e ha una funzione del 
tutto differente. Mentre il fiore di loto naturale costituisce 
la cima e il termine dello stelo, quest'altro forma invece le 
radici e il punto di partenza della pianta; l'uno spunta dalla 
superficie dell'acqua e si crogiola alla luce del sole, l'altro 
resta nascosto nel fango, avviluppato nell'oscurità senza 
fine, invisibile all'occhio umano. Il risultato di questo 
contrasto é che il fiore del loto é sempre apprezzato nelle 
descrizioni e nei paragoni poetici, mentre il loto nascosto 
rimane avvolto dal mistero. In letteratura é raramente 
ricordato, e solo con allusioni vaghe e assai oscure. La 
reticenza a questo riguardo é tale che, se l'arte non avesse 
attirato su di esso la nostra attenzione, la sua esistenza 
sarebbe passata inosservata. 

Se passiamo ora a indagare la natura e il significato del 
loto mistico dobbiamo concentrarci sul fatto che, sulla base 
della produzione artistica sopra analizzata, l’intera 
creazione, rappresentata dalla pianta del loto, inizia e trae 
origine dal loto primordiale che l’alimenta e la sostiene. 
Proprio come le acque primordiali sono il fondamento di 
tutte le cose create e vengono identificate con il dharma 
(Sat. Br., XI, 1, 6, 24: dharmo va apas, «le acque sono la 
legge»), così il loto primordiale, simbolo di queste acque, è 
il loro fondamento, la loro pratistha, ed è allo stesso tempo 
il sostegno dell’universo, il dharma dell’universo, poiché 
dharma significa sostegno.!!° 

Questa equivalenza tra il loto primordiale e il dharma ha 
avuto senza dubbio una grande, persino fondamentale - nel 
senso letterale di questa parola - importanza per lo 
sviluppo della nozione del dharma nel sistema religioso del 


buddhismo Mahayana, in base al fatto che l'emblema del 
loto primordiale, rappresentato come creatore e supporto 
dell'albero cosmico, divenne il modello effettivo sul quale fu 
basata l'idea astratta dell'altro grande supporto, il dharma 
predicato dal Buddha. 

Viceversa questi concetti, nelle loro mutue relazioni e nel 
loro significato piü profondo, non possono essere compresi 
correttamente finché non vengono  trasposti, dalle 
concezioni astratte in cui furono tramandati, entro il 
concreto linguaggio metaforico del simbolismo del loto, 
linguaggio nel quale erano stati originariamente concepiti e 
che aveva dato loro la prima sistemazione. 

Il nuovo campo d'indagine che qui si apre si estende a 
perdita d'occhio in tutte le direzioni ed é troppo vasto 
rispetto all'ambito della nostra trattazione perché ci si 
possa soffermare ulteriormente. Una domanda pero vorrei 
porla. Poiché nel titolo di uno degli scritti piü sacri e 
autorevoli del Mahayana, il Saddharmapundarika,!!° «Il loto 
della buona legge», il loto e il dharma vengono identificati, 
non dovrebbe forse questo loto essere interpretato, 
contrariamente all'opinione comune, non come il loto 
ordinario che cresce sulla superficie dell’acqua, ma come il 
loto primordiale nascosto nell'oscurità delle acque, il loto 
dalle cui radici si sviluppa l’albero cosmico e che allo stesso 
tempo è il sostegno, il dharma, dell’universo, identificato 
con questo stesso albero? Come possiamo altrimenti 
spiegare quanto è detto del famoso sutra, ossia che il suo 
suono (vac) pervade tutto lo spazio e l’intera creazione si 
fonda su di esso;!!” che non solo contiene il corpo del 
Buddha storico e i corpi di tutti i Buddha passati e futuri, 
ma dona anche la vita a questi corpi, li fa «maturare su di 
esso»,!!? come recita un altro passaggio, e dunque, secondo 
questa credenza, non é la predicazione del Buddha a creare 
la dottrina ma, al contrario, é il dharma preesistente ed 
eterno a essere l'origine di tutti i Tathagata che predicano 
il dharma; e che, infine, tutte le manifestazioni del Buddha 


sono essenzialmente una e consustanziale con il loto della 
buona legge dal quale derivano? 

Queste idee ci appariranno senza dubbio molto meno 
peregrine se le visualizziamo, ovverosia se le riferiamo al 
complesso del simbolismo del loto, dando cosi ad esse una 
forma visibile ai nostri occhi. Limmagine che abbiamo 
incontrato prima, parlando del Grande Miracolo di Srāvastī, 
parla da sola: il padmamula appare qui nella forma di un 
fiore di loto che é il 'sostegno', il dharma, dell'albero 
cosmico che spunta da esso, e che é identico al loto del 
dharma del Saddharmapundarika. Esso contiene l'amrta, il 
liquido che produce e prolunga la vita, che sgorga dal 
padmamūla e scorre in alto attraverso lo stelo, penetra nei 
rami, nei ramoscelli e nelle foglie dell'albero, e dovunque 
nel suo percorso produce - facendoli ‘maturare’ - i frutti 
nella forma di immagini del Buddha, attraverso le cui 
bocche esso fluisce infine in lungo e in largo; ossia, dagli 
insegnamenti di quei Buddha l'amrta della buona legge si 
diffonde nell'universo, a beneficio dell'intera creazione.!!? 
In tal modo é detto correttamente che tutti i Tathagata 
sono sorti dallo stesso dharma, e anche che essi sono 
essenzialmente uno solo, perché in verità hanno la loro 
radice e derivano il loro nutrimento dal loto della buona 
legge, l'origine primigenia di tutta la vita terrena e il 
sostegno di ogni forma di esistenza. 


I simboli del «padmamula» quadripartito 


Vediamo ora brevemente alcuni simboli la cui 
interpretazione ha come punto di partenza una Forma Base 
quadripartita del padmamūla. La cosa notevole é che, per 
quanto ne sappia, non esistono rappresentazioni di questo 
mula, e peró dobbiamo prendere per buona la sua 
esistenza, almeno teoricamente, onde giustificare la forma 


quadripartita dei simboli derivati da essa. Mi serviró di 
quattro esempi illustrativi. 

Il primo ci é fornito dalle miniature di un manoscritto dei 
Mo-so o Na-khi, un popolo di origine tibeto-birmana che 
vive nel Nordovest della provincia cinese dello Yunnan (tav. 
40 d). Il soggetto dipintovi, costituito da un cerchio 
centrale - qui tagliato a metà - circondato da quattro vajra 
in forma di croce, é detto visvavajra ed é noto come 
attributo di varie divinità. Ha un ruolo piu o meno 
importante anche nel buddhismo tantrico, come elemento 
centrale di yantra, mandala, talismani e simili. 

La nostra immagine mostra due aggetti simili a vermi o a 
gambi che spuntano dal centro e sono uniti da una 
cordicella. Il significato di quest'ultima non é chiaro, ma la 
forma e la direzione dei due aggetti indicano almeno che si 
tratta di equivalenti simbolici dei due rami laterali 
emergenti dal mula e curvati verso l'alto della nostra 
Forma Base. Dal momento che questa raffigurazione ha una 
natura bidimensionale e che la figura quadrangolare é stata 
ruotata per farla coincidere con il piano verticale, possiamo 
interpretare limmagine soltanto come un visvavajra che 
funge da padmamūla e al quale perció é stata data una 
forma tondeggiante, circondata da quattro protuberanze 
bulbose. 

La figura della tav. 40 b, tratta dalla sezione delle 
immagini del Tripitaka cinese, é ancora piu chiara sotto 
questo aspetto. Vi troviamo il padmamula, raffigurato come 
loto primordiale, posto nel mezzo e circondato ai quattro 
angoli da altrettanti vajra che formano un visvavajra 
completo. Dal centro di questo visvavajra - sempre pensato 
su un piano orizzontale - sorge il fusto dell'albero, 
raffigurato come una colonna, con in cima il brahmamula in 
forma di gioiello fiammeggiante. 

Un terzo esempio di padmamūla quadripartito si trova 
nelle frequenti immagini centro-giavanesi in cui quattro 
borse piene d'oro, gemme e altre cose preziose sono poste 


intorno al tronco dell'albero dei desideri (tav. 40 C). 121 E 
evidente che in questo caso il mūla vegetale (invisibile) 
dell'albero ha mantenuto la sua forma naturale, mentre le 
protuberanze sferiche che lo circondano sono state 
trasformate in borse. In virtù delle nostre osservazioni 
precedenti, è chiaro che questa sostituzione dev’essere 
stata facilitata dal fatto che gli oggetti in questione, sia per 
la forma tondeggiante sia per il loro essere pieni d'oro, 
manifestano la propria identità con il mula. 

l'esempio finale presenta la medesima disposizione che 
abbiamo visto per l'albero dei desideri, ma stavolta 
trasposta nel macrocosmo e di conseguenza ampliata. 

Se rammentiamo che la radice del loto svolge 
nell'organismo dell'albero lo stesso ruolo svolto dal 
Mahameru nella concezione indiana del mondo, e che il 
fusto che sale da questo mula ha per equivalente la cima 
della montagna ovvero il pilastro celeste, allora possiamo 
identificare con sicurezza le quattro protuberanze disposte 
a croce attorno alla radice dell'albero con le quattro catene 
montuose (viskambha) che nella cosmografia brahmanica 
circondano la montagna centrale, posizionate ai quattro 
punti cardinali. Di conseguenza le quattro borse piene 
d'oro dell'albero dei desideri corrispondono alle quattro 
catene montuose che circondano il Meru, e il fusto 
dell'albero equivale alla cima della montagna, o pilastro 
celeste. 

Senza dubbio questa interpretazione dei viskambha 
diventerà piü plausibile quando la nostra discussione sui 
simboli del brahmamula avrà rivelato l'esistenza di una 
forma quadripartita della radice dell'albero celeste e del 
suo equivalente macrocosmico, corrispondente alla forma 
quadripartita del padmamūla di cui ci siamo appena 
occupati. 


Il motivo dell'isola 


Per concludere la nostra analisi delle varie forme 
simboliche del padmamula | dobbiamo soffermarci 
brevemente su due di queste forme, che ci porteranno in 
luoghi affatto diversi da quelli visti sinora. 

Oltre all'idea che vede l'origine della vita in un germe che 
si sviluppa sotto la superficie dell'acqua e dal letto fangoso 
proietta verso l'alto i suoi steli, è esistita anticamente l'idea 
di un padmamula trasferito dal fondo alla superficie delle 
acque, dove forma un'isola. La natura e le dimensioni di 
guestisola possono variare considerevolmente. Nella 
mitologia e nella narrativa letteraria appare spesso come 
un continente bagnato su tutti i lati dall'oceano, e dunque 
identico alla terra abitata dagli uomini, il luogo di nascita di 
Agni: Sat. Br., VII, 4, 1, 9: «Tu [terra] sei il dorso delle 
acque, l'utero (yoni) di Agni». Tuttavia, sovente mantiene 
anche il carattere di isola, e ciò significa che, come isola 
magica, possiede tutte le proprietà miracolose del 
padmamula: è il luogo dove si produce l’amrta, scoperto dal 
protagonista della storia; è anche la fonte di ogni vita, 
ricchezza e saggezza; è strettamente connessa all’oro, e 
serve da base alla montagna degli dèi, il Mahameru, che vi 
si erge come un edificio meraviglioso, un tempio o un 
palazzo reale. Infine, è anche il luogo dove il principio 
supremo o brahman, rappresentato da un dio o un 
brahmano, discende per manifestare se stesso dinnanzi agli 
occhi dei mortali, o per unirsi con la dea delle acque o della 
terra, unione da cui nasce Agni oppure una manifestazione 
simbolica di questo dio. 

Uno o più di questi mitologemi costituiscono il motivo 
conduttore di diverse narrazioni in cui compare l'isola 
magica. Ricordo in primo luogo la storia meravigliosa e 
misteriosa di Dewaruci che, come è noto, a Giava è narrata 
in molte varianti, e che è ancora oggi molto popolare. E 
inoltre l'episodio dello Svetadvipa (Mbh., XII, 335-39) e la 
leggenda della nascita del veggente Vyasa su di un isola in 
mezzo al Gange (Mbh., I, 63). 


Il «padmamula» come capitale dello Stato 


Ci porterebbe troppo lontano analizzare ulteriormente 
queste e altre storie relative al tema dell'isola, né è qui 
pertinente una discussione sui vari modi in cui questo tema 
ha trovato espressione nell'arte scultorea. Ma c’è un 
aspetto che non possiamo ignorare. Mi riferisco a un 
gruppo di rappresentazioni che sottolineano il ruolo del 
padmamūla come organo principale della pianta e la sua 
posizione centrale fra le altre parti della stessa. Questo é il 
punto in cui tutti gli organi s'incontrano e dal quale 
attingono le sostanze nutritive, analogamente al cuore 
umano in cui, secondo quanto é detto in Mund. Up., II, 2, 6, 
«si congiungono le arterie come i raggi nel mozzo della 
ruota», la grande fonte di energia dalla quale si dipartono 
le quattro arterie principali e le innumerevoli altre minori, 
attraverso le quali il prezioso elisir di vita é inviato in ogni 
direzione. 

In termini macrocosmici ciò significa che il padmamula è 
il centro dell'albero cosmico e, poiché la nozione dell'albero 
cosmico e quella dell'universo si fondono, l'idea di 
un'equivalenza tra l'organo centrale della pianta e il centro 
dell'universo, ossia, in termini terreni, la capitale dello 
Stato, diviene evidente. 

Di conseguenza, la capitale é per lo Stato ció che il 
padmamula è per l'albero cosmico. Essa non è solo il cuore 
e il centro dell'organismo vivente, lo Stato, ma anche il 
luogo in cui la divinità suprema manifesta se stessa nella 
persona del re del mondo; il luogo in cui si erge il Meru 
d’oro in forma di palazzo reale; e il luogo da cui le quattro 
strade principali si dipartono in direzione dei punti 
cardinali garantendo, con le loro numerose ramificazioni, i 
canali mediante i quali i poteri che danno la vita, 
allontanano le malattie ed elargiscono fertilità e prosperità 
si possono diffondere verso le contrade più remote della 
terra.!** 


Senza sviluppare ulteriormente questa analogia, vorrei 
solo richiamare l'attenzione sui molti nomi di città indiane 
che contengono un termine relativo all'amrta o all'oro - ad 
esempio Amaravati, Amarapura, Ngamerta, Amritsar (da 
Amrtasaras) Hiranyapura -, i due attributi più 
caratteristici del padmamula e di tutti i simboli che in ogni 
momento possono sostituirlo. 
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Louvain, vol. II, 1949, p. 777; J.L. Moens, Van Cakyamuni 
en urnen van overvloed, in TBG, 83, 1949, pp. 94 sgg. 


101. Coomaraswamy, Yaksas, cit., vol. II, p. 40. 


102. N.J. Krom, Hindoe-Javaansche Geschiedenis, Nijhoff, 
's-Gravenhage, 1932, pp. 273-74. 


103. PK. Acharya, A Dictionary of Hindu Architecture, 
Oxford University Press, London, 1927, pp. 142-43. 


104. Kathasaritsagara, 22, 162: Namah 
sarvārthasamsiddhinidhikumbhopamātmane. Cfr. ibid., 22, 
55, dove si menziona un'immagine di Gaņeša che esaudisce 
tutti i desideri. 


105. Su questi tipi panciuti si vedano L. Adam, 
Buddhastatuen. Ursprung und Formen der Buddhagestalt, 
Strecker und Schróder, Stuttgart, 1925, pp. 71, 105, tavv. 
18, 48; L. Scherman, Dickbauch-Typen in der ind.-ost- 
asiatischen Gotterwelt, in «Jahrbuch der Asiatischen 
Kunst», 1924. 


106. Ripetutamente citato negli antichi testi giavanesi e 
spesso raffigurato nei rilievi di Giava orientale e centrale: si 
veda J. Kunst, Hindoe-Javaansche muziekinstrumenten, 
speciaal die van Oost-Java, Koninklijk Bataviaasch 
Genootschap van Kunsten en Wetenschappen, Kolff, 
Weltevreden, 1927, Index, s.v. «sangka». 


107. J.L. Moens, Hindoe-Javaansche Portretbeelden (Ritratti 
indo-giavanesi), in TBG, 58, 1919, p. 504. 


108. J. Brandes, in NBG, 1899, p. 116; 1900, pp. 119, 142, 
160; E.F. Jochim, Sangka-schelpen, in TBG, 49, 1907, pp. 
188 sgg. 


109. Per una descrizione dettagliata e una discussione su 
questo pezzo si veda JL. Moens, Een  Javaansce 
Boeddhistisch Guru-Beeld, in OV, 1921, pp. 186 sgg. 


110. Cfr. Avalon, Tantra of the Great Liberation, 
Mahanirvanatantra, cit., p. xxvi: «I due principi di Siva e 
Sakti, che sono in questa duplice forma il prodotto della 


polarità che si manifesta in paramasaktimaya, pervadono 
l'intero universo...». 


111. Cfr. A.K. Coomaraswamy, The Arts and Crafts of India 
and Ceylon, Foulis, Edinburgh - London, 1913, p. 141: «Le 
lampade da tempio sono di una varietà infinita: le piü 
caratteristiche sono le lampade fisse a forma d'albero 
ramificato, nelle quali ciascun ramo termina con una 
piccola coppa per l'olio e lo stoppino». Il miglior esempio 
conosciuto di questo tipo di lampada è il bellissimo 
esemplare indo-giavanese della ex collezione Resink- 
Wilkens (tav. 38 a), per la cui descrizione si veda W.F. 
Stutterheim, in «Djáwá», XIV, 1934, p. 184. Vi viene 
giustamente sottolineato che lo stendardo centrale é stato 
trattato e sagomato come una colonna (cfr. sopra) mentre i 
due rami esterni sono stati rappresentati da gambi stilizzati 
con brattee. 


112. Foucher, The great Miracle at Cravasti, cit. 


113. Nell'articolo di Foucher (ibid., p. 159) questo loto è 
chiamato erroneamente «una  increspatura di onde 
arrotolate in una voluta». 


114. Ibid., tavv. XX; XXIII, 2; XXIV, 2; XXV, 2. 


115. Lévi, La doctrine du sacrifice, cit., p. 160 [trad. it. cit., 
p. 176]. Cfr. B.H. Hodgson, Essays on the Languages, 
Literature, and Religion of Nepál and Tibet, Trübner & Co., 
London, 1874, p. 72: «Dharma ē il sostrato universale, ē 
quel che sostiene ogni forma e qualità nello spazio. Il 
Bauddha Dharma è l’esatto equivalente della Matra 
brahmanica. Matra è ciò che misura lo spazio; Dharma è 
ciò che sostiene la forma e la qualità nello spazio; entrambi 
sono concetti filosofici importanti relativi a ciò che noi 


chiamiamo materia e sostanza. La substans o il sostegno di 
tutti i fenomeni, qualunque sia la sua natura, é Dharma». 


116. Le osservazioni che seguono sono basate 
principalmente sulla dettagliata analisi di questo testo 
compiuta da Paul Mus in Le Buddha paré, in BÉFEO, 
XXVIII, 1928, pp. 175 sgg., 234-43, e nell’Introduzione a 
Barabudur. Esquisse d’une histoire du bouddhisme fondée 
sur la critique archéologique des textes, 2 voll., Imprimerie 
d'Extréme-Orient, Hanoi, 1935, pp. 237-71, e parte VI, pp. 
577-802. 


117. Su Vāc come pratisthā dell'universo e identica alle 
acgue primeve si veda sopra. 


118. E. Burnouf, Le lotus de la bonne Loi, Imprimerie 
Nationale, Paris, 1852, p. 39. 


119. Foucher afferma che le raffigurazioni degli «alberi del 
Buddha» di guesto tipo sono sempre intese a rappresentare 
la leggenda del Grande Miracolo di Srāvastī, ma lo ritengo 
improbabile. Penso che queste rappresentazioni siano più 
antiche della leggenda; in altre parole, che la leggenda 
ebbe origine solamente quando le rappresentazioni non 
erano più comprese dalle generazioni viventi e 
richiedevano una spiegazione razionale. Per esempi 
notevoli di «alberi del Buddha» nell'arte cinese e 
giapponese si vedano G. Mensching, Buddhistische 
Symbolik, Klotz, Gotha, 1929, tav. 32; J. Lartigue, Le 
sanctuaire bouddhique du Long-hong-sseu à Kia-Ting, in 
RAA, V, 1928, tav. XIII; K. With, Buddhistische Plastik in 
Japan, K.A. Schroll, Wien, 1919, tav. 28. 


120. Per la religione di questi Mo-so o Na-khi, che 
appartiene allo sciamanismo Bon ma è fortemente 
influenzata dal buddhismo, e per la loro vasta letteratura 


registrata perlopiù in una scrittura pittografica si veda J.F. 
Rock, Studies in Na-khi literature, in BEFEO, XXXVII, 1937, 


pp. 1 sgg. 


121. Esempi di questa disposizione sono noti anche dalla 
narrativa letteraria, come nel Kundakapuva Jataka (n. 109), 
dove il Bodhisattva appare come uno spirito dell'albero che 
dimora in una pianta di ricino. Un poveruomo non ha altro 
da offrirgli se non un dolce di polvere di pula e acqua 
mescolate in un guscio di noce di cocco, ma questa misera 
offerta é accettata con gratitudine dal Bodhisattva che 
dichiara: «Tu hai fatto un'offerta a uno che é riconoscente e 
memore delle buone azioni. Intorno a quest'albero sono 
sepolte, l'una accanto all'altra, delle pentole piene di 
tesori...». Questa storia somiglia a quella del Palasa Jataka 
(n. 370) in cui un uomo fedele a uno spirito dell'albero 
viene ricompensato con i tesori sepolti ai piedi dell'albero 
stesso. 


122. Kirfel, Die Kosmographie der Inder, cit., p. 93. 


123. R. von Heine-Geldern, Weltbild und Bauform in 
Südostasien, cit., pp. 28 sgg. 


III. Simboli dello stelo e del ramo!** 


Poiché raramente incontreremo questi simboli come unità 
indipendenti, ma sempre in combinazione con altre parti 
della pianta, converrà posporre la discussione su di essi 
fino a quando si presenterà l'opportunità di trattarli nella 
loro relazione naturale con tali parti. Nel frattempo faremo 
qualche osservazione di carattere generale. 

Gli oggetti o gli esseri che di solito vengono paragonati 
ed equiparati allo stelo e che possono dunque, nella loro 
funzione simbolica, servire da suoi sostituti, hanno come 
caratteristica principale un corpo allungato, e inoltre 
presentano una sezione rotonda e una superficie o una 
pelle liscia e glabra. 

Ecco alcuni oggetti che soddisfano a uno o piü di questi 
requisiti: 

- certe parti del corpo umano, come il braccio, la gamba, 
il dito, l'alluce, la lingua, gli intestini, le ciocche di capelli e 
il pene; 

- certi animali, come il verme, il serpente e la lucertola; 

- certe parti del corpo degli animali, come la coda, le 
zanne, il muso, il collo, il corpo (ad esempio del coccodrillo 
o di alcuni pesci); 

- certi oggetti, in particolare armi come l'arco e la 
freccia, il pugnale, la spada e la lancia; inoltre la corda, il 
fiume o una corrente di qualunque altro liquido, il sentiero, 
la strada, il raggio di luce, la folgore, la lingua di fuoco, lo 
stendardo.!?5 

Alcuni di questi oggetti, bisogna  puntualizzarlo, 
costituiscono simboli adatti non tanto in virtù di certe 
qualità formali, quanto per i contesti in cui si ritrovano, 
ovvero per la natura dell'oggetto o dell'essere di cui fanno 


parte. Ad esempio, il corpo del coccodrillo, che in se stesso 
ha poco o nulla in comune con lo stelo del loto, può 
fungerne ciononostante da simbolo - si vedano le volute 
degli architravi dei torana di Mathura - perché la testa di 
questo animale è usata come simbolo del parvan e dunque 
il suo corpo, concresciuto insieme alla testa, può essere 
identificato con lo stelo che cresce assieme al parvan. 

Abbiamo già sottolineato che i simboli dello stelo sono 
reciprocamente equivalenti e possono pertanto essere 
paragonati ed equiparati; sono inoltre intercambiabili in 
tutto o in parte (equiparazione attraverso un terzo 
elemento), un fatto illustrato dall’intercambiabilità del naga 
e della freccia. A tale riguardo voglio anche ricordare che 
la relazione triangolare fra stelo, naga e freccia è la stessa 
che intercorre fra stelo, naga e vari tipi di armi da punta e 
da lancio, fra le quali spicca il kriss, l'arma giavanese per 
eccellenza. 

Questa relazione bilaterale del kriss con lo stelo del loto e 
con il naga è espressa chiaramente nella forma e nella 
decorazione della lama. Per quanto concerne la forma, 
proprio come ci sono due modalità di sviluppo per lo stelo 
del loto, che cresce o dritto o sinuoso, così il kriss e il corpo 
del naga hanno due forme principali. A questo proposito 
Groneman riporta le seguenti informazioni, che sono di un 
certo interesse: «La forma base di tutti i kriss è il naga, il 
mitico serpente. Così il kriss dritto, dapor leres o bener, 
rappresenta il sarpa tapa, il naga che resta compreso 
nell'esercizio penitenziale o nella meditazione mistica, 
mentre la forma serpentina, dapor loq o dapor parong, 
rappresenta il sarpa lumaku, il naga attivo e vivace».!2° 


Figura 16 


a b c 


Tale relazione bilaterale svolge un ruolo importante 
anche nella decorazione del kriss. In questa decorazione, le 
forme più antiche sono quelle che hanno come elemento 
ornamentale uno stelo o un ramo tortuoso e frondoso (fig. 
16 a). In uno stadio successivo di sviluppo, lo stelo è stato 
sostituito da un naga dal cui corpo emergono ornamenti 
floreali e foglie (fig. 16 b), mentre nello stadio finale il terzo 
elemento dell'equiparazione tra il kriss e il naga, ossia 
l'elemento stelo, è scomparso dalla decorazione, che ora 
consiste interamente di un corpo di naga (fig. 16 c). 

A proposito di quest’ultima forma, Rassers osserva: 
«Nella maggior parte dei casi in cui la lama del kriss è 
decorata, troviamo un serpente come sola e unica figura. Di 
solito la testa è girata verso l'impugnatura, con la bocca 
ben aperta rivolta verso l’esterno e il corpo disteso fino alla 
punta. È certo che l'utilizzo di questo simbolo è una 
tradizione arcaica. Nel caso del kriss più antico a noi noto 


(si trova nella collezione Knaud, datato 1264 dell'éra Saka), 
la lama è decorata su entrambi i lati con serpenti».!?” 

Queste brevi annotazioni sul naga come simbolo dello 
stelo sono per ora sufficienti. Piü avanti, dopo aver trattato 
dei simboli del parvan, ci occuperemo della forma 
policefala del serpente mitologico. 


124. Per non dover ripetere inutilmente le parole «ramo» o 
«rami», in questo capitolo mi riferirò solo allo stelo della 
pianta di loto terrestre, benché la discussione copra anche 
il ramo, o i rami, dell'albero celeste. Per evitare 
fraintendimenti devo sottolineare che, secondo la 
nomenclatura utilizzata per la Forma Base (si veda sopra, 
fig. 11), le parole «stelo» e «ramo» non stanno a indicare 
rispettivamente il fusto principale della pianta terrestre e il 
ramo centrale dell'albero celeste, bensi la vegetazione che 
spunta lateralmente dai due mula. 


125. Se per simboleggiare l'albero celeste viene utilizzato il 
baniano invece dell’asvattha, dovremo fare una distinzione 
tra i rami e le radici aeree di quest'albero (chiamate jata). 
Le radici aeree sono paragonate ed equiparate alle trecce 
di capelli degli asceti (chiamate anch'esse jata) e alle code 
delle scimmie che vivono sull'albero. Si veda Emeneau, The 
strangling figs, cit, pp. 563 sgg. Cfr S. Karpelēs, 
Lokecvaracatakam ou cent strophes en l'honneur du 
Seigneur du Monde par Vajradatta, in JA, XIV, 1919, p. 455, 
dove sono citate le «vostre trecce d'asceta, innumerevoli 
liane del desiderio (jatakalpavallicayah)». 


126. In «Internationales Archiv für Ethnographie», XIX, 
1910, p. 145, citato da W.H. Rassers, Inleiding tot de 
bestudeering van de Javaansche kris, in MKAW, 1938, p. 


450. Sono notevoli anche i nomi dei kriss e del loro 
materiale (dapor), kriss che spesso appartengono a famosi 
nagaraja come Pasopati, Ardhawalika, Besuki (Vasuki), 
Nagasena, Naga Seluman (in «Djáwá», XVIII, 1938, p. 264). 


127. Inleiding tot de bestudeering van de Javaansche kris, 
cit., p. 450. 


IV. Simboli del «parvan» 


Nel nostro esame dei simboli del parvan dovremo tener 
presente che la relazione di questi simboli tra loro e con la 
Forma Base vegetale differisce leggermente da quelli del 
mula e dello stelo. Questi ultimi hanno il medesimo 
rapporto con il loro sostrato e sono reciprocamente 
equivalenti - sebbene alcuni di essi occupino una posizione 
privilegiata e siano utilizzati più spesso di altri - mentre nel 
caso dei simboli del parvan tali relazioni sono state 
modificate in modo considerevole a favore di un solo 
rappresentante di questo gruppo, il makara. Il mostro 
acquatico occupa un posto cosi preminente rispetto agli 
altri simboli del nodo, che solo pochi altri tra questi sono 
stati in grado di conservare il proprio ruolo, mentre per la 
maggior parte sono stati invece subordinati alla figura del 
makara (cfr. sopra), al quale, ad esempio, sono stati 
aggiunti come abbellimenti, perdendo una o più parti del 
proprio corpo, o emergendo dalla bocca aperta del mostro. 
Del resto é evidente che i simboli del parvan ricadono sotto 
la regola generale che vede in una duplice equivalenza una 
risorsa per la funzione simbolica, e quindi ora ci 
occuperemo principalmente di oggetti ed esseri che 
manifestano una stretta relazione con il parvan sia perché 
la loro natura è associata all'elemento acquatico, sia perché 
gli assomigliano esteriormente. 


Lantilope 


Una variante interessante del makara-torana, finora non 
trovata né in India né a Giava centrale, ma copiosamente 
rappresentata nell'arte di Giava orientale e inoltre ben nota 


grazie al wayang giavanese e all'arte balinese, é costituita 
dal torana-antilope, cioé quel tipo di torana che ha le 
sezioni d'arco e solitamente anche la testa di mostro 
(banaspati) nella loro consueta posizione, ma i cui due 
makara sono stati sostituiti dalla testa o dalla parte 
superiore del corpo dell'antilope (giav. kidang, tav. 41). Il 
medesimo motivo, leggermente modificato, ricorre 
nell’India esterna, per esempio in due esemplari del 
periodo iniziale dell’arte cham (VII-VIII secolo), tuttavia 
qui, diversamente dallo stile giavanese e balinese, le figure 
del kidang non sostituiscono i due makara, ma emergono 
per metà dalle fauci dei mostri.!** 

In un'altra occasione!?? ho cercato di spiegare il fatto 
curioso che il tipo di torana qui discusso si trovi nell’India 
esterna e a Giava ma sia del tutto assente nell’arte indiana, 
e ho avanzato l’ipotesi che in età preistorica, quando gli 
antenati dei cham, dei khmer e dei giavanesi abitavano 
ancora tutti insieme nel continente asiatico, abbia avuto 
luogo uno scambio culturale tra questi popoli che ha 
determinato il prestito di tale simbolo da un popolo 
all’altro, in modo da escludere che sia stato trasmesso in 
tempi storici da una fonte indiana. 

Questa teoria appare meno plausibile se consideriamo 
che la figura dell’antilope, sia per la natura sia per 
l'aspetto, ha una marcata affinità con il parvan, e quindi a 
questo riguardo sta alla pari con altri simboli puramente 
indiani dal medesimo carattere. La somiglianza tra antilope 
e parvan si riferisce ovviamente solo alla testa e alle zampe 
anteriori dell' animale visto di lato, che corrispondono al 
profilo graziosamente curvo delle fauci spalancate del 
parvan o del suo principale sostituto, la testa di makara. 
Quanto alla somiglianza di natura, notiamo che nel rituale 
brahmanico l’antilope nera fungeva da simbolo della massa 
scura delle nubi cariche di pioggia, e che dalla pelle 
dell’antilope era ricavata la sacca di cuoio che conteneva il 
liquido del soma.!5° Questo indica che il kidang per sua 


stessa natura appartiene agli animali dotati delle proprietà 
di Soma, e che per questa ragione veniva considerato, al 
pari del parvan e del makara, strettamente connesso 
all'elemento acquatico. Il risultato fu che questo animale 
divenne un simbolo del parvan, e come tale poteva avere 
una funzione sia indipendente, come a Giava orientale e a 
Bali, sia subordinata al makara, com'era probabilmente 
consueto nell'arte cham. 

Giungiamo quindi alla conclusione che questo motivo ha 
avuto origine in India dal simbolismo dell'albero li 
sviluppatosi, e che dall'India é poi giunto all'India esterna e 
all'arcipelago indonesiano, sebbene la sua 
rappresentazione originaria non sia stata ancora scoperta 
nella terra d'origine. 


Lo «yaksa» 


Le precedenti osservazioni sull'antilope, con i dovuti 
aggiustamenti, si possono applicare anche allo yaksa. Il 
fatto di possedere certe proprietà di Soma - delle quali 
diremo in seguito - pone questa figura in stretta relazione 
sia con l'elemento acquatico che con il makara, ai quali ben 
si accompagna. Nell'arte indiana abbondano esempi di 
yaksa associati al parvan. Possiamo citare le figure di yaksa 
e di yaksini a Bharhut, a cavallo di un makara;! gli yaksa 
armati di scudo e spada che emergono dalla bocca aperta 
di un makara nelle scene a rilievo di Mathura (tav. 43 c); e 
infine, le figure di makara scolpite nel Padang Lawas 
(Sumatra settentrionale), che rivelano degli yaksa armati di 
tutto punto, inginocchiati o in piedi tra le fauci aperte del 
mostro (tav. 43 b). Il significato originale del mostro 
acquatico diviene evidente se confrontiamo l’immagine del 
makara che rigurgita uno yaksa nella tav. 43 a con le 
immagini dello stelo del loto a Sāncī che abbiamo 
incontrato nella tav. 5 a, b. Anche in queste ultime si vede 


uno yaksa che viene rigurgitato, ma qui ció avviene 
attraverso le fauci aperte di un parvan di loto, non di un 
makara. In entrambi i casi, parvan e makara svolgono il 
medesimo ruolo nei confronti dello  yaksa, sono 
intercambiabili, il che costituisce un'ulteriore conferma 
della nostra teoria dell'equivalenza simbolica di parvan e 
makara. 

A quanto mi risulta, lo yaksa occupa una posizione 
secondaria quale simbolo del parvan in confronto al 
makara, e non conosco esempi in cui alla fine dell’arco di 
un torana il primo prenda il posto del mostro acquatico, 
come è avvenuto nel caso della figura giavanese e balinese 
del kidang. 

Ritengo che questo fatto si spieghi allo stesso modo 
dell'esempio della vacca discusso in precedenza: la forma 
umana dello yaksa è troppo diversa da quella del parvan 
per consentire di compensare in qualche modo il suo 
aspetto e trasformare cosi la monovalenza che lega lo 
yaksa al parvan in un'ambivalenza. Questo ha precluso allo 
yaksa la possibilità di servire da simbolo indipendente e 
adeguato del parvan, ma gli é stato peró consentito di 
svolgere un ruolo come annesso del makara e avere cosi 
una funzione simbolica, per quanto umile. 


Il «naga» 


Prima di iniziare la discussione sul naga come simbolo del 
parvan ricordiamo che nellarte indiana il naga è 
rappresentato in tre diverse maniere, ossia come un 
serpente policefalo, come una figura umana con un 
cappuccio di teste di cobra sulla testa, e come un essere il 
cui corpo é umano nella metà superiore e di serpente 
attorcigliato in quella inferiore, come una sirena. 

La prima forma, sulla quale per il momento concentriamo 
la nostra attenzione, è già raffigurata a Bharhut e Safici e 
presenta, proprio come nell'arte più tarda, un numero 


variabile di teste, abitualmente tre, cinque o sette, con una 
netta preferenza per il numero cinque. 

A Giava centrale questa figura teriomorfa di naga è quasi 
sconosciuta. Persino i rilievi narrativi in cui il testo richiede 
la sua presenza - ad esempio nella storia di Mucilinda dove 
il Buddha dovrebbe essere protetto dalle spire del corpo di 
un serpente - l'animale ha sempre una forma umana. 
Invece, nella produzione artistica di Giava orientale e Bali 
la situazione é invertita: il naga antropomorfo é assente, 
mentre si trova spesso quello interamente serpentino, 
anche se perlopiü nella variante monocefala - fatto 
abbastanza curioso.!?? 

Per l'antica Cambogia la situazione é un po' diversa. La 
forma umana ricorre di rado, mentre il naga teriomorfo 
policefalo ha praticamente il monopolio. Questo motivo 
gioca un ruolo simile a quello del makara di Giava centrale 
(tav. 44 a-c), anzi gli si 6 accordata una preferenza ancora 
maggiore ed é raffigurato con monotona regolarità, piü del 
mostro acquatico di Giava. A partire dal X secolo questa 
«ossessione del serpente»! guadagna importanza, e 
all'epoca di Jayavarman VII diviene la caratteristica 
dominante dell'arte khmer. 

Osservando più attentamente il tipo di naga khmer 
troviamo due modalità di rappresentazione: la prima vede il 
corpo del serpente fondersi con la testa policefala senza 
giunzioni di sorta (tav. 44 b, c), l'altra mostra il corpo che 
finisce in una testa di mostro del tipo simha o makara, dalla 
cui bocca aperta e zannuta fuoriesce il corpo del naga 
animale (tavv. 44 a; 45 c, d). 

Lo sviluppo successivo é illustrato nella tav. 45. 

La parte spessa dello stelo nella tav. 45 a, b, avendo 
raggiunto il suo punto più basso, ascende per formare una 
curva a S, come abbiamo visto prima, dopo di che si 
ramifica a ventaglio. Questi rami meritano di essere 
esaminati piu nel dettaglio. A Giava centrale le loro 
estremità ricurve hanno sempre natura vegetale (a), e lo 


stesso avviene spesso con i torana khmer (b), ma nelle fasi 
successive dello sviluppo iniziano a riconoscersi delle teste 
di serpente alle estremità, sempre piü dettagliate (c), fino a 
che non compare il corpo del serpente dalla testa policefala 
(d). Una volta raggiunto questo stadio, la fantasia dello 
scultore khmer ha piena libertà di trasformare i germogli 
verticali simili a foglie alle estremità dei rampicanti nelle 
più diverse varianti della sommità della testa del naga, ed è 
così che fanno la loro comparsa le varie tipologie di questa 
sommità abitualmente utilizzate negli stili successivi 
dell'arte khmer: l'ornamento a testa di naga con un singolo 
'fiorone', quello alla maniera del 'kokoshnik' russo, il 
‘diadema a forma di bicorno', e cosi via (fig. 17).!54 


Figura 17 


Un'immagine ancora più chiara di questo sviluppo è 
fornita dall'incensiere di bronzo khmer della tav. 46. 
Loggetto ha due piedestalli di supporto; da quello di 
sinistra, che ha la forma di un padmamūla a quattro foglie, 
emerge un gambo di loto che, dopo aver compiuto una 
doppia ansa, produce un parvan. Da questo parvan sorgono 
tre steli, il primo dei quali si piega verso il basso per 


formare un secondo piedestallo,' simile al primo ma ora a 
tre foglie, mentre il secondo stelo sale dritto verso l'alto e 
produce una foglia di loto in forma di coppa che funge da 
incensiere. Il terzo stelo, il più importante, s'inarca verso 
l'alto e si trasforma nella parte superiore del corpo di un 
nāga policefalo, che serve da manico dell'incensiere. Cosi 
la metamorfosi dello stelo in un naga si è compiuta sotto i 
nostri occhi. 

Ciò è sufficiente a convincerci che il makara e il naga 
policefalo appartengono allo stesso ceppo. Entrambi infatti 
traggono origine dall'estremità del gambo del loto con il 
suo fascio di germogli a ventaglio. In un caso questa forma 
si è sviluppata nel tipo teriomorfo del naga policefalo, 
mentre nell'altro ha portato all'apparizione del makara 
illustrato nella tav. 1 b. 

Questa conclusione ha ovviamente una validità di 
carattere generale, e non si limita alle rappresentazioni 
khmer della famiglia dei naga policefali ma include anche il 
naga indiano, ovunque esso appaia in forma animale e 
policefala, una conclusione dalla portata talmente vasta che 
dovremo ben pesarne le conseguenze prima di trarne 
vantaggio. 

A tale proposito, se ci domandiamo in che modo dal 
sostrato naturale del naga, ossia dal serpente (sarpa), si 
sviluppò il rettile policefalo della mitologia e dell’arte, e 
quale relazione intercorra tra il rettile e il loto, il nostro 
punto di partenza dovrà essere la somiglianza morfologica 
tra il corpo del serpente e lo stelo del loto. Una somiglianza 
che, come abbiamo già sottolineato, portò alla loro 
equiparazione. 

Un esempio interessante di questa equiparazione si trova 
a Bali, nell'umbul umbul della fig. 18 (la cima di una canna 
di bambù con un pezzo di stoffa come bandiera),'** sul 
quale é raffigurato un naga per tutta la sua lunghezza. Il 
fatto che il corpo strisciante di questo naga abbia degli 
snodi a intervalli regolari simili ai parvan nello stelo del 


loto rivela chiaramente che l'artista il quale ha concepito 
questo ornamento era ben consapevole dell'equivalenza fra 
il corpo del naga e lo stelo del loto. 

Una volta che l'equivalenza fu stabilita, essa portò 
ovviamente allo stesso sviluppo che abbiamo spesso 
incontrato per altre  equiparazioni  simboliche: la 
somiglianza morfologica fece si che la forma acquisisse dei 
contenuti adeguati, ossia che certe proprietà della linfa 
dello stelo, legate ad Agni o a Soma, fossero trasferite al 
serpente, la controparte dello stelo. Come risultato di tale 
trasferimento, il serpente divenne il portatore di queste 
proprietà; entró a far parte della mitologia, e dal serpente 
(sarpa) nacque l'animale mitico (naga). 


Figura 18 


Il carattere del naga-animale presenta un campione delle 
più tipiche proprietà di Soma e di Agni, come dimostra 
questa breve rassegna.!*” 

Il naga è strettamente collegato ai vari liquidi 
appartenenti alla categoria di Soma, prima di tutto alle 
acque. L'acqua è la dimora preferita dei naga. Essi si 
trovano prevalentemente nei laghi, negli stagni, nei pozzi e 
nell'oceano. Nella letteratura buddhista le divinità 
acquatiche Varuna e Sagara sono diventate nagaraja. I 
naga concedono la pioggia all'umanità, oppure la 
trattengono, si trasformano in nubi cariche di pioggia e 
creano i fiumi.'** Hanno la capacità di assorbire il rasa 
dell’acqua, e di elargire agli altri il suo potere di 
prolungare e stimolare la vita. Un esempio curioso al 
riguardo è costituito dal culto dei cosiddetti nagakal, 
ovvero le «stele dei serpenti», che sono spesso collocate in 
gran numero all’ingresso delle città e dei villaggi dell’India 
meridionale. Vogel fornisce i seguenti particolari su questo 
argomento: «... la pratica consueta consiste nello scolpire 
un'immagine di cobra su di una piccola lastra di pietra, di 
riporla per sei mesi dentro un pozzo per infondervi la vita 
(prana-pratistha) per mezzo di mantra e riti, quindi di 
collocarla alla base di un pipal (asvattha) o di un albero di 
nim ... Si ritiene che una donna possa ottenere un figlio se 
compie 108 volte al giorno il giro dell'albero per 45 giorni 
consecutivi».!9 

Il naga é inoltre strettamente associato al liquido del 
soma per eccellenza, l'amrta. Per il suo possesso, Garuda e 
i naga si sfidano in una lotta mortale. Lamrta si trova nel 
nagaloka, dove é prodotto dai naga. I naga sono venerati 
con cinque diversi tipi di nettare e il loro veleno, se 
somministrato come antidoto contro i veleni vegetali, opera 
come l'amrta. Quanto poi allo stesso soma, un flusso di 
soma spremuto é paragonato a un serpente che striscia 
fuori dalla sua pelle. La dinastia dei re di Cambogia ha 
un'antenata nagi chiamata Soma. 


La forte affinità del naga con il loto appartiene alla stessa 
classe di rappresentazioni. La nostra conclusione riguardo 
alla stretta equivalenza tra il naga e lo stelo del loto, basata 
su fondamenti morfologici, è corroborata da una quantità 
notevole di dati del folklore e della letteratura indiana. 
Incontriamo cosi nomi di sovrani naga che spesso sono 
denominazioni del loto (ad esempio Padma, Mahapadma, 
Kumuda, Pundarika, Utpalaka). Ricordo inoltre le molte 
storie che dimostrano la forte preferenza del naga per gli 
stagni di loti. Vi nuota dentro, vi ha la sua dimora, crea con 
i suoi poteri magici dei loti meravigliosi, in breve si 
comporta come un loto tra i loti. 

Una diretta conseguenza dell'affinità del naga con Soma 
ē il potere di elargire la fertilità, di rimuovere la sterilità e 
di guarire la malattia. Al pari di tutti i membri della 
famiglia di Soma, i naga si comportano come dispensatori 
di ricchezza e prosperità, esauditori di desideri, possessori 
di ingenti tesori, e loro guardiani. Il naga condivide questi 
poteri con il gioiello e la conchiglia, da cui la sua stretta 
relazione con tali oggetti. Lo sankha ē il suo attributo, e 
spesso il termine sankha è parte costitutiva dei nomi dei 
naga, proprio come il termine mani. Lacconciatura dei 
naga (cuda) è sovente ornata da un gioiello, ed essi talora 
possiedono anche un gioiello dei desideri o un gioiello che 
può richiamare in vita l'anima di un defunto. 

Poiché Vac è essenzialmente una cosa sola con l'elemento 
acquatico, non sorprende che un gran numero di 
rappresentazioni a lei associate abbiano esercitato una 
notevole influenza sulla formazione del carattere del naga. 
Questa associazione con Vac spiega perché si dice che i 
naga possiedano grande talento musicale, in particolare 
con il flauto, che dispongano di strumenti musicali magici e 
che eccellano nelle arti, in particolare nell’architettura. 
Essi sono acclamati per le meravigliose opere d’arte che 
produssero al tempo di Nagarjuna. È ancora da notare che 
nella letteratura folklorica i naga appaiono spesso travestiti 


da studiosi e sacerdoti (come brahmani, asceti, bhiksu, 
ecc.), oppure sono creduti potenti maghi, o possiedono libri 
sacri e incantesimi. Le scritture del Canone buddhista sono 
affidate alle cure dei naga. Essi hanno custodito il testo 
della Prajnāpāramitā per molti secoli, prima che venisse 
consegnato al mondo. 

Le qualità di Agni presenti nel carattere dei naga sono 
relativamente scarse in confronto a quelle di Soma, qui 
brevemente riassunte. Di fatto, solo una di esse è 
menzionata di continuo e indicata distintamente, ossia 
l'effetto pari al fuoco del veleno del naga sull'ambiente 
circostante. Questo tejas, il calore o l'ardore del veleno del 
nāga, com'é generalmente noto, é centrale in alcune 
leggende indiane, si pensi al duello di fuoco tra il Buddha e 
il naga di Uruvilva, o al naga Taksaka che brució un albero 
di baniano con il suo morso ardente e poi diede fuoco al 
palazzo di re Pariksit. 

Prendiamo ora in considerazione la genesi della forma del 
naga policefalo, la caratteristica che piü di ogni altra 
conferisce al naga la sua natura mitica. 

A questo riguardo, i dati più antichi - dobbiamo tenerne 
conto - non autorizzano a presupporre che anticamente il 
naga fosse rappresentato come un rettile policefalo. Così, 
in assenza di prove contrarie, possiamo affermare con 
sicurezza che all’inizio il serpente mitico fu concepito come 
un animale monocefalo. Questa concezione, tuttavia, deve 
essere mutata all’epoca in cui il corpo del naga fu 
equiparato allo stelo del loto, con il risultato inevitabile che 
la testa dell'animale venne equiparata all'estremità dello 
stelo. E poiché nell’arte questa terminazione aveva assunto 
l'aspetto di un fascio di germogli a forma di ventaglio, la 
parte finale del corpo del naga fu divisa di conseguenza in 
una molteplicità di colli e teste. Si compì così 
l'equiparazione del naga con lo stelo del loto, producendo 
l’effetto desiderato di rendere questo simbolo il più 


somigliante possibile, sia per forma sia per natura, 
all'organo vegetale che esso doveva simboleggiare. 

Ma la comparazione e l'equiparazione non si fermarono 
qui - cosa del tutto naturale, per la mentalità indiana. 

Possiamo illustrare questo fatto con il seguente esempio. 

Il braccio umano compare spesso come simbolo dello 
stelo del loto - ne parleremo più avanti - e, poiché il naga 
riveste il medesimo ruolo, ne consegue che, per la regola 
dell'equiparazione attraverso un terzo elemento nascosto, il 
braccio é equiparato al corpo del serpente e le dita della 
mano al cappuccio formato dalle teste del naga. Questo 
spiega perché in letteratura il naga sia spesso paragonato 
ed equiparato alle cinque dita della mano umana,'^ e 
perché viceversa la testa del naga nell'arte spesso mostri 
una rimarchevole somiglianza con la mano umana con le 
dita piegate ad artiglio (tav. 47 a, b). Il fatto che il numero 
delle teste del naga sia pari a cinque dev'essere ricondotto 
alla stessa equiparazione con le dita della mano. 

Questa ricostruzione sommaria dello sviluppo del 
serpente in naga, sebbene in parte sia solo ipotetica, è 
essenziale alla nostra volontà di spiegare taluni aspetti 
della relazione tra il makara e il naga. Su ció basterà per 
ora un breve appunto. 

Poiché il corpo del naga è l'equivalente dello stelo del loto 
e la sua testa policefala ha avuto origine dalla medesima 
forma del parvan che ha il makara, non ci sorprende 
incontrare raffigurazioni in cui o l’intero stelo del loto, 
estremità inclusa, è stato sostituito dal corpo del naga, 
testa inclusa, oppure lo stelo è rimpiazzato dal corpo del 
naga e la parte terminale dello stelo ha assunto l'aspetto 
della testa di un makara. Ecco tre esempi che illustrano 
quanto detto. 

1. La decorazione della colonna di Mamallapuram che 
abbiamo già visto (p. 39) mostra un certo numero di 
interessanti sostituzioni del tipo ora ricordato (tav. 7 b). Per 
prima cosa, in luogo dello stelo incurvato troviamo un 


corpo strisciante di serpente; in secondo luogo, nei punti in 
cui lo stelo - o, nel nostro caso, il corpo di serpente - si 
divide in due, al posto dei parvan principali si vedono delle 
teste di makara; infine, le estremità delle parti separate 
sono state trasformate in teste di naga in sostituzione dei 
parvan secondari. 

2. Nel manoscritto tibeto-birmano dei Mo-so citato a p. 
156 si vede una miniatura dell'uccello Garuda appoggiato 
sulla cima dell'albero cosmico con due serpenti che gli 
pendono dal becco (tav. 47 d). Siccome Garuda in questa 
posizione, come vedremo piü avanti, 6 una manifestazione 
particolare del brahmamula e svolge lo stesso ruolo che ha 
altrove la testa di kala, ē chiaro che i corpi di serpente che 
emergono dal becco di Garuda hanno una funzione simile a 
quella delle sezioni dell'arco del torana che sbucano dalla 
bocca di kāla.'** Questi corpi sono dunque simboli dello 
stelo. 

3. Da ultimo, vediamo gli archi polilobati che fungono da 
cornice ai timpani dei monumenti khmer (tav. 44 a). Poiché 
questi archi terminano nelle summenzionate teste di naga, 
con le quali essi sono, per cosi dire, organicamente fusi, é 
evidente che tali archi vanno considerati come 
un'interpretazione fortemente stilizzata del corpo del naga. 

Sulla base di questa teoria siamo inclini a chiederci se 
anche gli archi dei torana negli stili architettonici esterni 
alla Cambogia rappresentino il corpo del naga. Abbiamo 
tutte le ragioni per formulare questa domanda se 
consideriamo che l’arco khmer ha una caratteristica 
presente anche nel suo corrispettivo indo-giavanese che 
abbiamo già incontrato e che non potevamo spiegare sulla 
base dei dati allora a disposizione. Mi riferisco al bordo 
sottile su entrambi i lati dell'arco, che a Giava non è mai 
decorato ma che nell'arte khmer, anche se talora è liscio 
(tav. 44 b, c), ha spesso una decorazione diversa da quella 
della parte mediana (tav. 44 a). Ora, il corpo naturale del 
serpente ha bordi lisci simili a questi dove le scaglie dorsali 


e addominali si incontrano, mostrando su entrambi i lati la 
pelle nuda dell'animale per l'intera lunghezza del corpo. Di 
conseguenza, dato che i bordi in questione sembrano far 
parte dell'anatomia del corpo del serpente, non c'é dubbio 
che, dovunque questa caratteristica appaia sugli archi dei 
toraņa, ci troviamo di fronte a un residuo della natura 
rettiliana che contraddistingueva in origine questi elementi 
architettonici. 

C'ē un altro punto che può gettare luce sul simbolismo 
rettiliano dell'arco del torana. Riprendo l'affermazione di 
Groneman (si veda sopra) riguardo alla differenza tra il 
kriss a lama dritta e quello a lama ondulata, equiparati 
rispettivamente al sarpa tapa, il serpente a riposo, e al 
sarpa lumaku, il serpente che si muove in modo sinuoso. 
Sembra che questa distinzione si debba applicare non solo 
al kriss ma anche all'arco del torana. Se ci troviamo davanti 
a un arco dritto o solo leggermente incurvato, sappiamo 
che rappresenta il sarpa tapa, mentre un arco curvato ad 
angolo o serpeggiante o arrotolato, come quelli che si 
vedono spesso nell'architettura dell'India meridionale, 
rappresenta il sarpa lumaku. Tutto questo ci porta a 
correggere leggermente la nostra precedente ipotesi sulla 
natura dell'arco del torana  giavanese: esso non 
rappresenta lo stelo del loto ma il suo sostituto simbolico, il 
corpo del naga. 

Visto da quest'angolazione, l'arco del torana khmer non 
ha deviato dal modello naturale tanto quanto il tipo indo- 
giavanese. Nel primo caso, lo stelo del loto con il suo 
parvan è rappresentato dal corpo del naga e dalla sua testa 
policefala, mentre a Giava e in India questo è sostituito da 
una forma ibrida che consiste in un corpo di serpente e una 
testa di makara. 
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141. Fuorché per il fatto importante che qui le teste dei 
naga spariscono nel becco di Garuda, e pertanto i corpi dei 
naga sono girati in direzione opposta rispetto a quella delle 
sezioni dell'arco del torana. Rimane per me oscuro il 
significato di quest'unica e caratteristica discrepanza. 


v. Simboli del «brahmamula» 


Nei paragrafi precedenti abbiamo trattato del padmamula 
e delle parti della pianta ad esso collegate. Passiamo ora 
alle parti superiori dell'albero: la prima a richiedere la 
nostra attenzione é la radice dell'albero di fico impiantata 
sul loto terrestre. Come vedremo, quest'organo funziona in 
due modi: in primo luogo, associato ai due rami laterali che 
ne emergono, in funzione di sommità del torana, e in 
secondo luogo quale cima del fusto dell'albero che di solito 
e trasformato in una colonna, un palo, uno stendardo o 
qualcosa di simile. 

Per ora tratteremo della prima di queste forme, mentre 
riserviamo alla seconda il capitolo dedicato ai simboli dello 
stambha. 


La testa di leone 


In riferimento alle mie precedenti osservazioni sulla 
distinzione tra i simboli di Agni e quelli di Soma e sul loro 
utilizzo quali simboli del brahmamula e del padmamūla, ci 
occupiamo innanzitutto del motivo della testa di kala o di 
leone, un simbolo del brahmamuüla che, come sommità del 
torana, ha goduto specialmente a Giava di un successo 
senza pari. 

Non é difficile immaginare perché la testa di leone sia 
stata ritenuta adatta a fungere da brahmamūla. Ho già 
ricordato che il naso dell'animale puó essere facilmente 
identificato con la radice bulbosa dell'albero di fico celeste, 
e la fluente criniera si presta perfettamente 
all'identificazione con la sua chioma che ricade verso il 
basso o sale verso l'alto. 


Sebbene questa somiglianza formale fosse già sufficiente 
a equiparare la testa di leone al mula, la natura leonina 
costituisce una ragione altrettanto forte. Fra tutti gli 
animali il leone é quello che ha la piū stretta relazione con 
Agni, un dio che possiede denti folgoranti, d'oro o di ferro, 
e delle enormi fauci, «fauci di leone», un dio che balza e 
ruggisce come un leone, che grazie alle sue fiamme si apre 
la via attraverso il bosco come un leone, e divora di tutto e 
banchetta a carne cruda proprio come il re degli animali.'*? 
Cosi, come il vaso d'acqua sferico poteva fungere da 
rappresentante ideale del padmamūla in virtu della sua 
forma e della sua natura acquatica, la testa di leone é il 
perfetto equivalente del brahmamula sia per l'aspetto che 
per la natura ignea. 

Questa duplice equivalenza, sia con l'albero di fico che 
con Agni, ci sarà di molto aiuto per trovare la spiegazione 
di un gran numero di nozioni connesse al motivo di kala che 
sinora erano rimaste oscure. 


Vanaspati 


Uno di questi problemi é riassunto dalla domanda, spesso 
formulata e ancora senza risposta: qual ē il significato del 
curioso nome vanaspati (o banaspati) che viene dato al 
motivo della testa di leone a Giava orientale?! 

A questa domanda rispondo come segue. Il nome 
banaspati, che significa alla lettera «Signore della foresta», 
si applica sia agli alberi molto grandi, in particolare 
all'a$vattha e al nyagrodha, sia ad Agni ogni qual volta le 
fiamme del dio sono paragonate ai rami di un albero.!*t 
Perció il nome banaspati veniva attribuito alla testa di 
leone da due punti di vista, quello del Signore della foresta 
e quello del dio del fuoco, poiché essa era considerata 
equivalente a entrambi. C'é poco da meravigliarsi, dunque, 
che il nome sia stato trasferito al motivo della testa di leone 


e gli sia rimasto attaccato anche dopo che altre 
designazioni meno tipiche del periodo indo-giavanese erano 
diventate obsolete. 


Kala 


Questo nome dato alla forma centro-giavanese del motivo 
della testa di leone, che non é stato ancora spiegato in 
modo soddisfacente, appartiene con ogni verosimiglianza 
allo stesso ordine di idee. Il fatto che Kala, il dio del Tempo, 
sia noto come «divoratore di tutte le cose»'** ha forse 
prodotto il tertium comparationis tra questa divinità e i due 
divoratori per eccellenza, Agni e il leone. Lidentificazione 
di Kala e del leone, risultante da questa comparazione, 
spiega perché a Kala sia stato dato un aspetto demoniaco 
con testa, criniera e fauci di leone e, dall'altro lato, perché 
la manifestazione del mula in forma di testa di leone fosse 
chiamata kala. Anche questo nome era probabilmente uno 
dei tanti applicati al motivo della testa di leone in epoca 
centro-giavanese. 


Il sole 


Prima di procedere con la spiegazione delle altre 
caratteristiche peculiari del motivo della testa di leone, 
soffermiamoci un attimo sulliscrizione di  Deopara 
menzionata in precedenza. 

Il lettore ricorderà che la ventiseiesima strofa di questa 
iscrizione attesta che il re Vijayasena aveva fatto costruire 
un tempio al dio Pradyumnes$vara, tempio paragonato alla 
montagna cosmica (Mahameru) dove sosta il sole del 
meriggio, e che questo corpo celeste, all’alba e al tramonto, 
si insedia allo stesso modo sulla montagna orientale e 
quindi su quella occidentale. La montagna cosmica è, 
secondo l’iscrizione, come il tronco di un albero i cui rami 


sono rivolti ai quattro punti cardinali e che é situato tra il 
firmamento e il centro dell'oceano. Essa é l'unico pilastro 
che sostiene i tre mondi, e fra tutte le montagne è l'unica 
degna di menzione. 

Abbiamo già incontrato alcuni fra questi elementi, in 
particolare la montagna cosmica che emerge dal centro 
dell'oceano e che sostiene il firmamento come uno 
stambha, nonché il tronco dell'albero del mondo da cui 
spuntano i quattro rami in direzione dei quattro punti 
cardinali. 

Ci sono peró alcune interessanti novità: in primo luogo, il 
fatto che il sole allo zenit sosti sulla cima del pilastro, e in 
secondo luogo che ci siano altre due montagne, l'Udayagiri 
e l'Astagiri, sulle quali la lucerna celeste staziona al suo 
sorgere e tramontare. 

Quanto alla prima di queste novità, ho già evidenziato la 
stretta corrispondenza tra l'idea che il sole sosti ogni 
giorno sulla cima del pilastro cosmico e la storia della 
Simhasanadvatrimsika che cita il pilastro d'oro posto al 
centro di un lago, a sostenere un trono ornato di gemme. 
Giorno dopo giorno, tra l'alba e il tramonto, il pilastro sale 
fino a toccare il disco del sole, per poi ridiscendere al 
livello dell'acqua. 

Ora, se rapportiamo i dati sul sole, rappresentato come la 
cima del pilastro cosmico, al fatto che anche il brahmamula 
è posto in cima al pilastro cosmico, ovvero al tronco 
dell'albero del mondo, ció consente di concludere che il 
sole, nel momento in cui raggiunge lo zenit e si stabilisce 
sulla cima del pilastro cosmico, coincide con il mula 
dell'albero di fico celeste (cfr. in particolare l'immagine 
della tav. 18 e, che rappresenta le acque primordiali 
all'inizio della creazione sulle quali fluttua l'uovo cosmico 
da cui nasce l'albero cosmico a tre rami, mentre sulla cima 
del tronco di quest'albero, nel punto di giuntura dei rami 
dove si situa il brahmamula, si riconosce il disco luminoso 
del sole). 


Se ne deduce che non solo i corpi sferici ma anche i loro 
equivalenti simbolici si corrispondono a vicenda. 

Va da sé che questo ha avuto conseguenze di vasta 
portata, perché non solo il mula ma anche il sole é stato 
anticamente al centro di un esteso e variegato complesso di 
rappresentazioni mitiche e simboliche. È sufficiente 
menzionare le manifestazioni vediche di Surya e del dio del 
sole come un carro, una ruota, un cakra, un gioiello, 
l'occhio di Surya, l'occhio del brahman, un'altalena d'oro, 
una barca d'oro, un'aquila rossa o d'oro, un fenicottero, un 
vitello, un toro chiazzato o con le ali bianche, un cavallo 
bianco, oppure una porta attraverso la quale appare il cielo 
luminoso del brahman,!^ senza contare le rappresentazioni 
ugualmente numerose del periodo post-vedico. 

Ora, se il sole e il brahmamūla erano considerati 
equivalenti perfetti, doveva accadere che anche i complessi 
simbolici di cui entrambi questi corpi sferici costituivano il 
fulcro fossero destinati a venire in contatto e fondersi, in 
tutto o in parte, dando origine a ulteriori equiparazioni, 
contaminazioni e ibridazioni fra i simboli del sole e del 
mula. 

In aggiunta all'interazione fra queste influenze, dovremo 
in seguito analizzare quei casi in cui un simbolo del mūla ē 
stato rimosso dal suo posto sulla cima dello stambha e 
sostituito con un simbolo di Surya. Il risultato importante è 
che nel caso dei simboli del brahmamūla, contrariamente a 
quelli del padmamūla, spesso non si applica il criterio della 
forma. Se per esempio si trova come cima dello stambha 
un'aquila, una barca o un qualunque altro oggetto o essere 
vivente di forma affatto differente dal mula sferico, questo 
indica in modo chiaro che un simbolo del brahmamula sulla 
cima dello stambha è stato sostituito da un simbolo di 
Surya. 

Quasi a rendere ancora più oscure queste relazioni 
complesse e disorientanti, il simbolismo relativo alla cima 
dello stambha era soggetto probabilmente a un’altra 


influenza oltre a quella del complesso di Surya: vi é infatti 
ragione di credere che nella tradizione indiana anche la 
luna nel corso del suo tragitto notturno, al pari del sole in 
quello diurno, nel momento in cui raggiunge lo zenit ed é in 
fase di luna piena, ascende sulla cima dello stambha 
andando a coincidere con il brahmamula, e le conseguenze 
sono ovviamente simili a quelle dell'ascensione di Surya, 
sebbene il simbolismo lunare sia meno cospicuo. 

Lascensione del sole e della luna a fasi alterne sulla cima 
dello stambha è, a mio parere, una delle cause delle 
ambiguità e irregolarità del sistema di classificazione di cui 
abbiamo parlato in precedenza. In origine il brahmamula 
doveva essere strettamente connesso con Agni e il 
padmamūla con Soma, ma evidentemente questo è 
cambiato quando, in età  rgvedica, si effettuò 
lequiparazione fra la luna e Soma, parallelamente 
all'equiparazione di Surya e Agni che risale probabilmente 
a un periodo anteriore. Loccupazione alternata della cima 
dello stambha da parte del sole e della luna si é tradotta da 
allora in un'identificazione alternata del brahmamula con 
Agni e Soma, mentre il padmamula veniva identificato caso 
per caso con il polo opposto di queste due forze della 
natura. Questo spiega perché il liquido del soma appaia in 
stretta connessione ora con il mondo sotterraneo - in 
quanto essenza ricavata dalle acque primordiali - ora con 
l'albero celeste (asvatthah somasavanah). Parallelamente a 
queste, altre concezioni collocano Agni a sua volta ora nelle 
acque sotterranee (come Vadavagni, il demoniaco «fuoco 
della bocca della giumenta», ricordato tra gli avatara di 
Visnu ed equiparato al sole),“ ora nel cielo luminoso come 
Surya. 

Queste concezioni, una volta riflesse nel simbolismo, 
furono particolarmente influenti sul fenomeno sopra riferito 
per cui alcuni oggetti ed esseri viventi, adatti per forma a 
svolgere la funzione simbolica, sono stati usati come 
sostituti delle parti sia dell'albero celeste sia di quello 


terrestre, ovvero appartengono a quei simboli che 
possiedono una duplice equivalenza. 

Questa non é affatto l'ultima parola riguardo ai molti e 
complessi problemi legati alla relazione tra Agni e Soma, 
tanto più poiché è indubbio che siano all'opera altre 
influenze,^? le quali in parte coincidono con le nostre 
conclusioni e le corroborano, mentre in parte vi si 
oppongono e le rovesciano. In queste condizioni possiamo 
ben domandarci se gli stessi indiani abbiano sempre 
conosciuto il giusto percorso attraverso questo labirinto di 
concezioni. 


Miti solari 


Qualche esempio può servire a illustrare le osservazioni 
che precedono circa la connessione fra il simbolismo di 
Surya e l'albero cosmico. 

Il primo appartiene a un gruppo di storie sulle quali J. 
Przyluski ha attirato l’attenzione, e che riguardano un 
quadrupede o un uccello d'oro che ogni giorno fa un salto o 
spicca il volo per posarsi sulla cima di un albero.!““ 
Similmente, nel Vinaya dei Mahasamghika si legge la storia 
di un cacciatore che giorno per giorno vede il re dei cervi 
fluttuare nell’aria e posarsi sul ramo di un baniano. Vi è 
detto che il suo corpo produce un calore tale da incendiare 
le colline circostanti. 

Nel Palasa Jataka già citato troviamo lo stesso tema ma 
con alcune aggiunte significative. Qui l’animale solare è il 
Bodhisattva, che nella forma di un’oca d'oro dimora 
regolarmente su un alto albero di palasa. Ignorando gli 
ammonimenti del Bodhisattva, l'albero diventa preda della 
crescita epifitica di un nyagrodha quando un suo seme cade 
in una forcella fra i rami del palāša. Il seme cresce e 
diviene un albero gigantesco che causa la morte del palasa, 
riducendo il suo tronco a un ceppo. 


Quel che colpisce in questo tipo di racconti non é tanto la 
natura solare  dellanimale d’oro coinvolto, ma 
l'associazione di questo simbolo solare con il tema 
dell'albero cosmico. Limmagine che questi racconti 
richiamano alla mente del lettore non é solo quella del 
corpo celeste che fluttua nello spazio come un animale 
d'oro, ma anche quella, ugualmente elevata, dell'albero 
della creazione sulla cima del cui tronco, il pilastro del 
cielo, l’animale solare dimora ogni giorno. ^? 


Kāla e Sūrya 


Se ritorniamo ora alla testa di mostro e ci chiediamo se si 
debba attribuire al motivo di kāla una natura solare, 
dobbiamo rispondere che, considerata nel suo contesto 
macrocosmico, la testa ē effettivamente identica al sole, ma 
con una riserva importante, ossia che questa equivalenza si 
applica solo nel momento in cui il sole a mezzogiorno 
raggiunge lo zenit. In quel singolo istante, Surya appare 
come la cima del pilastro cosmico e coincide con la testa di 
kala che ha sostituito il brahmamula. In tutti gli altri 
momenti essi sono distinti. 

Sebbene da ció consegua che Kāla non puó essere 
considerato semplicemente come un simbolo solare,^! 
d'altra parte non c'é dubbio che la sua testa sia stata 
fortemente influenzata dal simbolismo di Surya. Se ne 
trovano sicuri indizi ad esempio nei motivi decorativi di 
Giava orientale e di Bali - banaspati, antefisse, karangan, 
ecc. -, nei quali la testa di mostro con due occhi é stata 
sostituita da quella monocola, l'occhio di Surya (tav. 51 d, 
e). Ci sono poi alcune varianti khmer della testa di mostro 
che presentano la criniera e i denti della testa di leone uniti 
a protuberanze in forma di fiamma, a imitazione del disco 
solare circondato dai raggi (tav. 51 c). 


Le montagne dove il sole sorge e tramonta 


È una caratteristica abbastanza comune nell'arte indo- 
giavanese che i due makara alla fine dei segmenti dell’arco 
del torana siano sostenuti da colonne di differenti 
dimensioni e decorate in varie maniere (tav. 9 a). Il fatto 
che simili colonne siano utilizzate di frequente anche 
nellarchitettura indiana dimostra che il motivo indo- 
giavanese ha avuto origine in India e, insieme a tante altre 
forme d’arte, si è assicurato un posto nella tradizione 
‘coloniale’. 

Stabilito questo punto, sorge la domanda su quale possa 
essere il significato di tali colonne. 

Anche questa domanda trova probabilmente la sua 
risposta nell’iscrizione di Deopara, nella quale si legge che 
il sole, nel suo sorgere e tramontare quotidiano, sosta 
sopra due montagne, l'Udayagiri e l'Astagiri, mentre al 
meriggio staziona sulla cima dell’albero cosmico. 

Ora, se ci ricordiamo che la montagna cosmica è 
solitamente rappresentata come una colonna o un pilastro, 
appare assai probabile che a sua volta il pilastro, ovunque 
esso appaia, sia inteso a rappresentare una montagna.!° Se 
combiniamo questo dato con la stretta relazione tra la 
sommità del torana e il sole allo zenit, non è avventato 
sostenere che esista una relazione simile tra le estremità 
del torana e il sole all’inizio e alla fine del suo percorso. Ne 
consegue che il torana appare nel suo aspetto 
macrocosmico come l’immagine del corso del sole, le cui 
estremità sono sostenute da due montagne terrestri in 
forma di pilastri che rappresentano l'Udayagiri e l'Astagiri. 

A questo proposito una notevole figura del wayang merita 
la nostra attenzione (tav. 49 b). Essa rappresenta uno Siva 
a quattro braccia (chiamato a Giava Bhattara Guru) sul suo 
vāhana, Nandin, sovrastato da un toraņa le cui estremitā 
sono costituite dalle ben note teste di kidang (sopra, p. 
166). L'arco é retto su entrambi i lati da una testa di mostro 


fiammeggiante, che a sua volta é sostenuta da una 
struttura a forma di pilastro. Attorno alla testa del dio 
fluttuano le nuvole e, nell'angolo in alto a destra, ē visibile 
un crescente lunare. Altri esemplari mostrano tra le nuvole 
anche una stella ottagonale. 

In accordo con le nostre precedenti osservazioni, la 
spiegazione di questa figura é ovvia: il torana rappresenta 
l'orbita del sole che descrive un arco nel firmamento con le 
nuvole, la luna e le stelle, mentre le due teste di mostro sui 
pilastri rappresentano il sole che sosta sull'Udayagiri e 
sull'Astagiri quando sorge e quando tramonta. 

È lecito porsi a questo punto la domanda se, quando siano 
presenti solo i due simboli solari ma non i pilastri-montagne 
che li dovrebbero sostenere, siamo ancora di fronte alla 
stessa rappresentazione. 

Si può sollevare questa domanda esaminando il 
paramento pettorale di Giava orientale, raffinato e 
riccamente decorato, mostrato nella tav. 49 a (ca 1350- 
1400 d.C.).!> ‘Tranne che per la questione sopra 
menzionata, l’analisi di questo pezzo non presenta alcuna 
difficoltà. Dal padmamula posto subito sotto al centro e che 
appare come una ruota a otto raggi, ““ il tronco dell'albero 
si innalza in forma di pilastro decorato e con in cima il 
brahmamula in forma di testa di mostro nello stile di Giava 
orientale. Da questa testa emergono da entrambi i lati i due 
rami del motivo dell’albero (gli equivalenti delle sezioni 
d'arco del torana), rappresentati da due bande piatte con i 
bordi scanalati (cfr. sopra), che s'incontrano sotto il 
padmamula dopo essere state due volte interrotte da 
parvan in forma di testa di mostro. Il tronco è affiancato da 
due cakra il cui aspetto è leggermente diverso da quello del 
padmamula. 

Ci domandiamo ora se questi cakra abbiano lo stesso 
significato delle teste di mostro della figura del wayang: in 
altri termini, se anche qui debbano essere considerati come 
simboli solari che rappresentino il cakra di Surya quando 


inizia e finisce il suo volo giornaliero nello spazio. Benché 
questa interpretazione sia allettante, non ci soddisfa molto, 
perché questo paramento d'oro é privo dei due pilastri- 
montagne, e perché i due cakra sono posti dentro le cornici 
degli archi del torana e quindi non sostengono questi archi 
come le teste di mostro nel caso della figura del wayang. 
Abbiamo a che fare con una licenza poetica da parte 
dell'artista? Oppure é la nostra interpretazione che non 
regge? E difficile dirlo, e dovró lasciare la questione in 
sospeso. 


La testa di demone 


Dopo questa digressione torniamo alla sommità del 
torana. C'é un vasto gruppo di esseri viventi connessi al 
leone le cui teste possono servire, abitualmente o 
occasionalmente, come sostituti simbolici del brahmamula. 
Di norma questi esseri sono provvisti di una criniera 
lussureggiante e fluente, oppure di una crocchia di capelli, 
segni inconfondibili della loro stretta relazione sia con 
l'albero celeste che con il dio Agni. A seguito delle nostre 
osservazioni sul motivo di simha-kala, è ovvio che la testa 
prende qui il posto del mula, mentre i capelli o la criniera 
sono gli equivalenti dei rami dell’albero o delle fiamme di 
Agni. 

A questa categoria di esseri appartengono in primo luogo 
creature demoniche come gli yaksa e i raksasa, noti per le 
loro ispide creste di capelli e per un’altra caratteristica 
comune al dio del fuoco: la loro fame insaziabile, e in 
particolare la predilezione per la carne umana, qualità 
altamente raccomandabili per fungere da simboli del 
brahmamula. 

Non sorprende allora che alla testa di mostro usata come 
sommità del torana sia spesso dato l’aspetto di un volto 
umano dai tratti demoniaci (Giava orientale, Bali, 


Cambogia), e inoltre che questa testa si trasformi nella 
parte superiore di un corpo maschile mediante l'aggiunta 
di un paio di braccia o, piü precisamente, dando ai due 
rami laterali del mula mostrati nella fig. 11 (sopra, p. 102) 
l'aspetto di un paio di braccia (tav. 50 a-d). 

In questa maniera è raffigurato il demone delle eclissi 
Bhattara Rahu sulla stele di Belahan,"? tav. 50 a, che 
mostra il momento in cui - come un vero grahana, 
«afferratore» - egli afferra il disco solare con entrambe le 
braccia ed é pronto a divorarlo. Questo é esattamente il 
momento in cui Surya ha raggiunto lo zenit della sua orbita 
e coincide con il - in termini simbolici: è divorato dal, o 
sparisce nel - simbolo del mula, che in questo caso è la 
testa di mostro. 


Il «Kala-songsang» 


Come abbiamo osservato in precedenza, oltre al normale 
albero celeste la tradizione indiana conosce anche l’albero 
rovesciato, con le radici che crescono verso l’alto e i rami 
che pendono verso il basso. Si tratta dello stesso albero 
misterioso che ancora oggi è noto a molti indonesiani come 
waringin songsang, «il baniano rovesciato», e che ha un 
ruolo centrale nelle loro leggende, nei giochi, negli 
indovinelli, negli incantesimi e simili. 

Dato che la posizione rovesciata del baniano richiede il 
rovesciamento anche del sostituto simbolico dell’albero, ciò 
spiega verosimilmente le singolari rappresentazioni di 
figure rovesciate di kala, le kala-songsang o buta-songsang, 
che sono più frequenti a Bali ma ricorrono pure al di fuori 
della sfera culturale giavanese e balinese. 

Il più antico esempio a me noto del motivo del songsang 
si trova scolpito in uno dei rilievi della vasca per le 
abluzioni di Jalatunda, Giava orientale (977 d.C.), tav. 51 d, 
che rappresenta - l'ho dimostrato in altra sede -!° 


l'incontro dell'asceta Palasara con Batara Brahma. Questa 
divinità, proprio come nella tradizione giavanese più 
recente, è qui identificata con il dio Agni ed è raffigurata 
come una colonna di fuoco con l'aspetto di un corpo umano 
deforme, circondato dalle fiamme, che giace con il petto su 
un cuscino a forma di loto, le braccia piegate su entrambi i 
lati e la testa leonina sollevata, mentre il corpo é capovolto 
e le gambe, di cui solo una é chiaramente visibile, oscillano 
in aria sopra la sua testa. 

Un altro esempio é quello del kala- o buta-songsang 
balinese che appare sia come costellazione sia come motivo 
decorativo. Contrariamente al demone di Jalatunda, questa 
figura di tipo kala è rigorosamente simmetrica, ma anche 
qui il corpo é rovesciato e poggia sul petto e sulle mani 
mentre le gambe sono sospese in aria (tav. 51 b). 

Una variante balinese dello stesso simbolo raffigura un 
toro alato, anch'esso rovesciato, e pure un simha cham di 
epoca relativamente tarda (XI-XV secolo) si trova nella 
stessa bizzarra posizione.!*” 

Altri esempi di motivi del tipo songsang saranno presi in 
considerazione piü avanti. 


Il Garuda 


In questa categoria di simboli del brahmamula, il Garuda 
occupa solo un posto modesto. Né l'arte indiana né quella 
indo-giavanese, a quanto ci risulta, mostrano esempi di 
questo uccello utilizzato come sommità del torana, e anche 
in Cambogia sono rari.^? Nondimeno, la sua apparizione, 
seppure sporadica, merita la nostra attenzione (tav. 49 c), 
tanto più per il fatto che c’è ben poca somiglianza tra 
l'uccello dal becco affilato e il mula tondeggiante, e dunque 
ci deve essere qualche altra ragione perché si trovi al posto 
del consueto motivo della testa di mostro al centro degli 
architravi. 


Senza dubbio la ragione é che il Garuda, in quanto 
manifestazione di Surya - spesso paragonato e identificato 
con oggetti o esseri che fluttuano, volano o si muovono 
descrivendo una parabola in cielo -, in origine non 
apparteneva ai simboli del mula, ma come simbolo solare 
ha potuto trovare una collocazione sulla cima dello 
stambha cosmico, identificandosi con il mula e fungendo 
cosi da suo simbolo (cfr. sopra). 

Questa spiegazione é confermata da un'illustrazione del 
manoscritto dei Mo-so già citato (tav. 47 d). Limmagine 
dell'uccello seduto sulla cima dell'albero cosmico e avvolto 
dalle sue piume come il sole dai suoi raggi cancella ogni 
dubbio sul fatto che il Garuda possa fungere da simbolo 
solare e da manifestazione del brahmamūla. 

È interessante osservare quanto bene si adatti questa 
spiegazione al famoso mito del furto dell'amrta, nel quale 
Garuda svolge il ruolo principale. Secondo la descrizione di 
questo furto contenuta nell'Adiparvan (XXXIII), l'uccello nel 
corso del suo volo attraverso il cielo scorge innanzi a sé 
una ruota che gira, con i bordi taglienti come coltelli e 
somigliante al sole. Si fa piccolo, passa attraverso i raggi 
della ruota e allora vede in basso i corpi di due giganteschi 
serpenti con i denti scintillanti, i guardiani dell'amrta. Egli 
afferra il kumbha contenente l'amrta dal suo nascondiglio 
dietro la ruota e riesce a fuggire. 

Come vedremo in seguito, la ruota é spesso un simbolo 
del brahmamūla, e anche qui senza dubbio ha lo stesso 
ruolo. Essa funge da contenitore dell amrta ed è 
accompagnata da due serpenti che sappiamo corrispondere 
ai due rami laterali della Forma Base, emergenti da 
entrambi i lati del brahmamūla. Cosi troviamo nel cielo piü 
alto l'equivalente simbolico del kala-makara-torana, che 
consiste in una ruota situata nel mezzo e fiancheggiata da 
due serpenti. Tocca ora all'uccello solare Garuda occupare 
il posto centrale: dopo un'impennata nel cielo egli 
raggiunge la ruota, si fa piccolo e passa attraverso i raggi, 


ovvero si identifica con il brahmamula e in quel momento si 
posiziona, nell'albero cosmico, nel medesimo luogo che 
l'uccello gigante occupa nella miniatura dei Mo-so (tav. 47 
d). E il momento esatto in cui l'uccello solare supera lo 
zenit della sua orbita e poi prosegue il volo attraverso lo 
spazio. 
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XLVII B e C; XLVIII A, B e C. 


vi. Simboli del tronco dell'albero 


1. INTRODUZIONE 


Abbiamo osservato in precedenza come la distinzione fra 
dritto e tortile che si applica al kriss, al naga e all'arco del 
torana riguardi ugualmente la modalità di crescita del 
gambo del loto (o meglio del rizoma). Il simbolismo del 
tronco si presenta dunque in due forme principali, l'una 
basata sul fusto che curva in alto, l'altra sul fusto che 
cresce dritto. 

Quest'ultima é di gran lunga meno frequente, e ne 
conosco solo due esempi: il naga con la parte superiore in 
forma di corpo umano (si veda sopra), sul quale torneremo 
piü avanti, e il kriss giavanese o balinese che ha l'aspetto 
del tronco principale o una funzione analoga a esso. E 
quanto avviene nel caso del kriss balinese della tav. 82 b, 
che scaturisce dal piedestallo in forma di pesce sul quale 
l'arma riposa, oppure, esprimendosi in maniera simbolica, 
dal quale esso spunta e cresce proprio come il gambo del 
loto dal padmamūla (sul pesce quale simbolo del 
padmamūla cfr. sopra tav. 25 b, c). 

Se il tronco principale é dritto, puó apparire in tre forme 
diverse: come cima della montagna cosmica, come pilastro 
o simili, oppure come Purusa, il Macrantropo che 
rappresenta tanto la divinità quanto l'uomo per eccellenza, 
il sovrano. 

La comparsa della divinità come personificazione del 
tronco indica che gli elementi religiosi, nelle 
rappresentazioni che stiamo per esaminare, avranno una 
parte ancora piu importante, e ci porranno di fronte a nuovi 
quesiti. 


Se rivediamo le nozioni che sono alla base delle idee 
indiane circa l'albero e la sua relazione con la Vita, 
troviamo all’inizio l'ardente soffio creatore che penetra 
nelle acque primeve generando il Germe d'oro che contiene 
l'amrta, vale a dire la Vita stessa. Questa vita sale dalla 
radice attraverso il tronco e diviene visibile all'occhio 
umano quando si manifesta dapprima nell'unico fusto 
dritto, poi nelle cinque ramificazioni dell'albero cosmico e 
infine germogliando in migliaia di foglie, fiori, frutti, 
animali, esseri umani, demoni e divinità, in breve in tutte le 
creature dotate di un'anima. 

Questa vita é sacra e divina, in qualunque forma appaia. 
Che abbia l'aspetto dionisiaco di Agni o quello apollineo di 
Soma, che bruci o benedica, che distrugga o faccia 
crescere rigogliosamente, che appaia singolarmente o in 
manifestazioni infinite, é sempre e ovunque lo stesso 
principio divino a dover essere adorato al di sopra di tutto. 

Questa concezione include la credenza che la vita si 
manifesti con maggior vigore e la sua divinità sia piü 
pronunciata in certi organi speciali dell'albero, in particolar 
modo nella radice, ma anche nel tronco, la parte nella 
quale le forze vitali, prima di passare nella possente cima e 
fluire in tutte le direzioni attraverso i rami e le foglie, si 
riuniscono in un robusto pilastro e formano cosi l'Uno, il 
tad ekam dei Veda e delle Upanisad, il Sang Hyang Tunggal 
della tradizione giavanese. 

Questo Uno, questo stambha, reclama l'adorazione come 
una divinità non solo quando appare in forma umana, come 
un dio o un sovrano, ma anche quando, come Mahameru, 
sostiene il firmamento, oppure quando in forma di tronco fa 
parte degli alberi sacri, i rappresentanti terreni 
dell’asvattha o nyagrodha cosmico, o ancora quando 
assume l’aspetto di un pilastro o di un altro oggetto o 
essere equivalente, e come tale sorregge una delle 
numerose manifestazioni simboliche dell’albero celeste. 


Ognuna di queste forme é latente nelle altre, é identica 
ad esse, può produrle o trasformarsi in esse. Queste forme 
- albero, montagna, pilastro, corpo umano - compongono 
un ciclo, si trasformano continuamente l'una nell'altra, a 
turno vengono adorate come il principio supremo e, come 
tali, ricevono la puja del fedele. 

Queste idee hanno avuto in tutte le epoche un ruolo 
fondamentale nella concezione indiana del mondo e della 
vita. Furono già espresse nel famoso Purusasükta, RV, X, 
90, dove Purusa, il Macrantropo Primordiale dal cui corpo 
vengono create le quattro caste, varna, è detto possedere 
mille teste - o mille braccia, secondo AV, XIX, 6, 1 - e mille 
piedi, l'equivalente in forma umana dell'albero cosmico con 
i suoi rami. 

Sono idee che trovano espressione anche in un 
documento relativamente recente come l'iscrizione 
giavanese di Kelurak (782 d.C.), che ricorda l'erezione di 
un'immagine del Bodhisattva Mafnju$n identificandola 
prima con una colonna (kīrtistambha) e poi con un albero 
dei desideri (kalpataru).!°° 

Molti secoli piü tardi, l'antico mito della creazione di 
Purusa rivive in una leggenda giavanese nella quale il 
corpo dell'Uomo Primordiale é sostituito da quello della 
montagna cosmica. Stando al Korawas$rama antico- 
giavanese: «Le quattro caste, i brahmana, gli ksatriya, i 
vaisya e gli sūdra, sono ritenute il corpo e l'energia del 
Mahameru, vale a dire che il sovrano è la cima, i brahmana 
sono gli occhi, gli ksatriya il collo, i vaišya il ventre e gli 
sudra le gambe del Mahameru. I maharsi lo chiamano il 
"gioiello astagina", e sostengono che produca ogni genere 
di ricchezze, oro, riso, pesce, bevande, rame, ferro e ogni 
altra cosa che sostiene la vita».!9? Ció significa che Purusa, 
identificato in RV, X, 90 con il principio divino supremo il 
cui corpo fornisce la materia per la creazione, è qui 
equiparato alla montagna cosmica e al tempo stesso é 


rappresentato come una sorta di albero dei desideri che 
elargisce all'umanità tutti i beni necessari per vivere. 

A questi esempi di trasformazione ciclica delle principali 
manifestazioni dell'elemento del tronco se ne potrebbero 
aggiungere molti altri. Dopo le nostre osservazioni sul 
Mahameru, l'Udayagiri e l'Astagiri, nei prossimi paragrafi 
dovremo lasciare da parte la manifestazione in forma di 
montagna e riservare la nostra attenzione alle tre rimanenti 
forme di stambha. 


2. IL TRONCO COME COLONNA 


Il termine «colonna» include tutti gli oggetti che sono piü 
o meno assimilabili alla colonna, come il pilastro, il vessillo, 
la pertica, l'albero, lo stendardo, il fusto, il bastone, il palo, 
lasta e altri oggetti simili che hanno in comune con lo 
stambha la funzione di sostegno, la forma allungata e la 
posizione verticale. 

Come ho evidenziato sopra, l'elemento-tronco raramente 
si trova da solo, ed é associato perlopiü ad altri organi della 
pianta che all'occasione possono aver cambiato il loro 
aspetto naturale in una forma simbolica. 


L[«indramahotsava» 


Un esempio di simbolizzazione isolata o che pare tale - 
giacché alcune corrispondenze si mostreranno presenti 
anche qui - è fornito dallo stendardo o dhvaja che ogni 
anno, in occasione della festa in onore del dio Indra o 
indramahotsava, si usava erigere nella residenza reale e 
con molta probabilità viene  eretto tuttora, poiché 
evidentemente l'usanza non si è ancora estinta.!?! Secondo 
una veneranda tradizione, nella foresta si sceglie un albero 
adatto, che é poi abbattuto e spogliato dei suoi rami con un 
rito particolare. Quindi si trasporta il tronco in città in 


processione solenne e, alla maniera di un kalpataru, lo si 
adorna con parasoli, ghirlande, fiori, campane grandi e 
piccole, specchi, ventagli e altri oggetti simili. Il tronco (= 
stambha) cosi decorato viene quindi issato, lentamente e 
con molta cura, in verticale, il pada o piede é fissato in uno 
zoccolo o matrka rinforzato con quattro ganci (= la 
quadruplice forma del padmamūla), e si legano otto corde 
(= gli otto rami laterali dell'albero) alla cima del tronco in 
corrispondenza dei punti cardinali e delle direzioni 
intermedie, in modo da consolidarlo. Durante la festa che 
segue, lo dhvaja diventa lo stesso dio Indra, la divinità in 
persona che risiede sulla terra (bhūmistha), com'é 
dimostrato dal fatto che viene chiamato con gli appellativi 
di Indra (Sakra, Puramdara, Satakratu, Vajrapāņi); che le 
parti dellalbero vengono chiamate la testa, il volto, 
l'addome e le gambe di Indra; che esso riceve la 
tradizionale puja; e che diviene il centro delle danze, dei 
canti, delle recite, delle processioni, delle offerte per i 
brahmani e di tutte le altre cose che in genere 
accompagnano l'omaggio festivo offerto a un dio 
possente.!* 


Per organizzare il nostro argomento in modo opportuno 
dovró dividere ora le varie rappresentazioni in due gruppi: 
il primo include i casi in cui la funzione del tronco come 
supporto viene messa in evidenza e associata al 
brahmamula, il secondo i casi in cui il tronco è visto mentre 
spunta dalla radice ed è quindi connesso con il padmamūla. 

l’analisi del primo gruppo richiamerà e integrerà il nostro 
precedente abbozzo dei diversi simboli del brahmamula. 


Il «brahmamūla» come centro dell'universo 


Poco prima ho trattato brevemente delle rappresentazioni 
che evidenziano la funzione del padmamūla come organo 
principale dell'albero e la sua posizione centrale fra le altre 
parti della pianta. Il padmamūla poté dunque essere 
considerato il centro dell'albero cosmico e, poiché i 
concetti di albero cosmico e di universo procedono di pari 
passo, l’idea portò alla concezione dell'equivalenza tra 
l'organo centrale dell'albero e il centro dell'universo - o, in 
termini terreni, la residenza, il palazzo o la capitale del 
sovrano. 

Le nostre osservazioni sul padmamula si applicano 
ugualmente al brahmamula. Questa parte dell’albero 
cosmico può essere considerata a sua volta come il centro 
dell' universo, cioè la residenza del sovrano universale, il re, 
o come il suo palazzo o la sua capitale, il che conduce alla 
singolare concezione di un trono, un palazzo o una città 
sospesi in aria e sostenuti da una singola colonna, 
l'equivalente del fusto dell'albero. 

Abbiamo già trovato un esempio caratteristico di un trono 
sostenuto in questo modo nel racconto della 
Simhāsanadvātrimsikā.!* 

La residenza reale sorretta da una colonna é ben nota 
all'Adiparvan XL-XLIII, che narra come il re Pariksit avesse 
fatto costruire per sé un palazzo simile per sfuggire alla 
vendetta del re dei naga Taksaka. 

A questo riguardo il Kusanali Jataka (n. 121)! è 
particolarmente interessante perché associa in maniera 
evidente la colonna del palazzo al tronco dell’albero. Si 
racconta che tanto tempo fa vi fosse un re la cui dimora 
aveva un solo pilastro per sostenere il tetto e che questo 
pilastro fosse divenuto traballante. Informato di ciò, il re 
mandò a chiamare i carpentieri e ordinò loro di piazzare un 
pilastro sano e di metterlo in sicurezza. Così i carpentieri si 
misero in cerca di un albero adatto ed entrarono nel 
giardino del re, dove videro un bellissimo albero dei 
desideri che il sovrano amava molto, con il tronco dritto e i 


rami ben sviluppati. Si legge poi che il piano dei carpentieri 
di abbattere l'albero e usarlo per sorreggere il palazzo fu 
sventato dal Bodhisattva che apparve in forma di 
camaleonte. 

In un altro racconto - il Bhaddasala Jataka (n. 465) - si 
legge di un re che pensa tra sé e sé: «In tutta l'India i re 
vivono in palazzi sorretti da molte colonne. Un siffatto 
palazzo non é dunque sorprendente, ma che cosa (si 
direbbe) se facessi un palazzo con una sola colonna come 
supporto? Sarei allora il primo di tutti i re». Non ci 
interessa il seguito del racconto, che narra di come a un 
bellissimo albero scelto per fungere da colonna del palazzo 
reale sia stato risparmiato tale destino, ma il ragionamento 
del re é interessante perché rivela che il palazzo con una 
sola colonna, concepito come il centro del mondo, rende il 
Suo possessore un sovrano universale o cakravartin. 

Lo stesso tema si ritrova nel Ghata Jataka (n. 454), ma in 
una forma più complessa ed elaborata: Vasudeva (Krsna) 
desidera possedere la città di Dvaravati e farne la sua 
capitale dopo aver conquistato il mondo intero, ossia dopo 
essere diventato un cakravartin. All'avvicinarsi del nemico 
la città si solleva in aria in maniera tale che la colonna di 
supporto viene a trovarsi su di un'isola in mezzo all'oceano. 
Passato il pericolo, la città si abbassa e ritorna alla 
posizione iniziale. Il punto della storia non è tanto la 
sostituzione del palazzo reale con la capitale imperiale, 
quanto la posizione della colonna di supporto su un'isola in 
mezzo all'oceano. Questa postilla integra e completa 
l'immagine dell'albero cosmico, mentre il racconto la evoca 
nella mente degli ascoltatori: essi vedono il padmamūla 
rappresentato dall'isola (cfr sopra) e il fusto dell'albero 
simboleggiato dalla colonna, mentre il brahmamula trova il 
suo omologo nella capitale concepita come il centro del 
mondo. 


Due racconti 


Il racconto che segue, tratto dalla biografia del Buddha, si 
legge nel Cullavagga, 5, 8. In quei giorni, cosi inizia la 
storia, un maestro di corporazione a Rajagrha possedeva 
un pezzo di pregiato legno di sandalo. Si mise in testa di 
ricavarne una ciotola recante la seguente iscrizione: 
«Chiunque, monaco o brahmano, sia un maestro nelle arti 
magiche, ē libero di tirare giu questa ciotola». Quindi 
assicurò la ciotola con un laccio legato all'estremità di una 
canna di bambù, che pose in cima a una serie di altre 
canne. Il racconto continua narrando di come sei eretici 
tentarono invano di prendere possesso della ciotola mentre 
Pindola Kasyapa, grazie ai propri poteri soprannaturali, 
riusci a guadagnarsi l'oggetto. 

Il tono apparentemente insipido di questo racconto 
appare in una luce differente se riconosciamo nella canna 
di bambü il simbolo del tronco dell'albero cosmico e 
identifichiamo la ciotola gialla di legno di sandalo con il 
brahmamūla d'oro, ricettacolo dell'elisir di vita. Questo 
conferisce alla struttura costruita dal maestro di 
corporazione lo stesso significato dello dhvaja della festa di 
Indra, facendone un'incarnazione del principio divino. 
Lascoltatore perspicace non soltanto sarebbe rimasto 
colpito da questa maestosa immagine, ma avrebbe anche 
imparato che solo un uomo dotato di poteri soprannaturali 
era destinato a conquistare la ciotola d'oro dell'amrta della 
Buona Legge. 

In un episodio che compare nella versione meridionale 
dell'epopea di Rama!° entra in scena un equivalente dello 
dhvaja. 

Si narra che Rama fosse andato in un luogo recintato, al 
centro del quale era stato eretto un palo alto e dritto. Sulla 
sua cima era fissato un pesce d'oro e alla base era collocato 
un vaso pieno d'acqua, affinché il pesce vi si riflettesse. 


In questa strana immagine il palo rappresenta 
ovviamente la colonna cosmica e il pesce d'oro il 
brahmamula (sul pesce come simbolo del mula cfr. sopra), 
mentre il riflesso del pesce corrisponde all'immagine del 
brahmamula, benché rovesciato, alla maniera del songsang. 
Perciò questo riflesso, in virtù della sua posizione ai piedi 
del palo, riveste il ruolo del padmamula. 


Il «kumbha» rovesciato 


Il nostro prossimo esempio è preso dall'architettura ed è 
connesso con il tipo di pilastro di cui si è parlato pocanzi. Il 
piede di questo pilastro è inserito in un kumbha mentre 
l'albero sorge dalla bocca del vaso, oppure è fuso con esso 
in un ispessimento in forma di vaso del piede del pilastro 
(tavv. 23 b; 28 b; 30 a, c, d). 

Nel caso che ho in mente, non solo la base del pilastro ha 
assunto la forma del kumbha, ma anche il capitello, fermo 
restando che il kumbha alla base mostra una posizione 
normale mentre quello in cima è rovesciato, così che i due 
ispessimenti sono l’uno l’immagine riflessa dell’altro (tav. 
30 b). 

Per inciso, ricordo come, per spiegare questo tipo di 
pilastro, si sia supposto che il vaso sulla cima risalga ai 
tempi dell’architettura in legno, quando si usava mettere 
un vaso di terracotta sui pali di legno per proteggerli dalla 
pioggia, e che questa tecnica costruttiva sia stata in seguito 
riprodotta in pietra. A proposito di tale congettura, Held ha 
giustamente osservato: «Che dire del vaso alla base del 
palo?».'%6 Ouand'anche la posa del vaso sulla cima della 
colonna fosse stata suggerita da considerazioni 
utilitaristiche, una colonna di legno infilata in un vaso di 
terracotta sembra una soluzione assai poco efficace. 

Che all'origine di questa rappresentazione non ci fossero 
considerazioni di ordine pratico bensì esigenze simboliche 


diviene evidente se consideriamo il precetto di Bhag. Pur., 
II, 1, 10, 38, che indica di porre un Signore della foresta 
(vanaspati) in un vaso e di riverirlo e omaggiarlo con fuochi 
sacrificalij^ oppure il racconto nell’introduzione del 
Kalingabodhi Jataka (n. 479), secondo il quale un giorno 
Ananda, che desiderava piantare un seme del grande 
albero della bodhi di fronte alla porta del Jetavana, scavó 
una buca per l'albero e vi pose una giara d'oro riempita di 
terra mescolata con acqua fresca. Non appena il seme fu 
lasciato cadere nella giara, di fronte agli occhi degli astanti 
sorse un albero di pipal largo quanto la testa di un aratro e 
alto cinquanta cubiti. Ai quattro lati e verso l'alto 
spuntarono cinque grandi rami lunghi cinquanta cubiti 
come il tronco. Cosi era l'albero, già un vero Signore della 
foresta, un miracolo straordinario!!6? 

Per quanto riguarda il kumbha rovesciato come culmine 
dello stambha, é dunque scontato che debba essere 
considerato un simbolo songsang del brahmamula, 
appartenente allo stesso tipo di rappresentazioni 
dell“ albero di baniano rovesciato, dell'immagine rovesciata 
di kala e del pesce riflesso nella leggenda di Rama. 


I puntali 


Desidero formulare alcune osservazioni ulteriori riguardo 
al gran numero di oggetti accomunati dal fatto di essere 
costituiti da due parti: un alto palo o stendardo, e un 
emblema montato in cima come puntale. 

A questo gruppo appartengono in primo luogo le insegne 
dei dignitari nei cortei dei principi e delle divinità. Queste 
insegne, come ci mostrano i rilievi di Barabudur, venivano 
portate davanti o dietro a quei personaggi, oppure piantate 
nel terreno al loro fianco. Allo stesso gruppo appartengono 
inoltre gli stambha o colonne fisse intesi come ornamento 
permanente dei palazzi, dei santuari, dei monasteri e degli 


altri edifici in prossimità dei quali venivano eretti (si veda 
la tav. 52 a).!99 

La nostra ipotesi, secondo la quale in tutti questi casi il 
palo o stendardo rappresenta l'elemento-tronco dell'albero 
e il puntale é un sostituto del brahmamūla, é confermata da 
un'ispezione pi accurata di questi emblemi. 
Concentriamoci ancora una volta sui rilievi di Barabudur. 


Gioiello, conchiglia e sfera 


Fra i diversi tipi di puntali appena ricordati, molti 
rientrano fra i simboli ambivalenti che abbiamo già 
incontrato come sostituti del padmamula. Tra di essi vi 
sono il gioiello e la conchiglia - quest’ultima alata o meno -, 
la cui equiparazione con il mula non necessita qui di 
ulteriore discussione (tav. 52 b-d), fuorché per un dettaglio 
che appare in uno dei numerosi rilievi di Barabudur 
raffiguranti stendardi sormontati da un gioiello. Mi riferisco 
allo stendardo della tav. 52 b, del tipo normale, posto su di 
una piccola base tenuta nella mano destra da un nagaraja 
seduto. A un esame più attento notiamo che questo 
basamento possiede la forma ben nota della radice naturale 
del loto (si veda sopra, tav. 16 c), e ciò indica che l’asta 
dello stendardo vuole rappresentare il fusto di un loto che 
sorge dalla sua radice naturale. Questo ci porta a 
concludere che per lo scultore del rilievo lo stendardo non 
era un oggetto del tutto inanimato, ma conservava ancora 
qualcosa del carattere vivo, organico, originariamente 
insito nel simbolo dello stendardo. 

Troviamo inoltre un gran numero di stendardi che hanno 
come puntale un oggetto sferico o appiattito a ellisse, 
talvolta privo di ornamenti, ma più spesso decorato con 
scanalature, piccole sfere, bordi perlati e altre cose simili 
(tav. 53 a, c-e) e spesso terminante con un altro emblema 
(tav. 52 b, d). In quest’ultimo caso, in cui appare solo 


l'oggetto tondeggiante, il brahmamūla è stato senza dubbio 
rappresentato nella sua forma piü elementare di sfera o di 
ellisse, mentre la combinazione fra corpo ed emblema 
rinvia alla forma bipartita del mula. 

Infine, faccio notare la peculiare forma trilobata del 
puntale nella tav. 53 b, che si presenta anche in alcune 
lampade pensili, o in cima al khakkhara del monaco 
buddhista, o ancora nella parte centrale della lampada di 
bronzo della collezione Resink-Wilkens (tav. 38 a). Dato che 
in tutti questi oggetti é chiaramente riconoscibile la forma 
a gioiello, è facile concludere che la suddetta forma 
trilobata ne costituisce solo una variante. 

Diversi puntali formano una classe a sé, nella misura in 
cui non appaiono, o appaiono solo raramente, come simboli 
del padmamūla. Questi, in quanto simboli propri del 
brahmamūla, sono per noi del tutto nuovi e richiedono 
perció una piü dettagliata trattazione. 


Il «cakra» (disco e ruota) 


Il cakra deve la sua idoneità alla funzione di simbolo del 
mula non solo alla sua evidente forma rotonda, che 
risponde al criterio morfologico (si veda sopra), ma anche 
al fatto che «mozzo» e «ombelico» sono nozioni coincidenti 
- il sanscrito nabhi significa entrambe le cose - e 
quest’ultimo termine rievoca  l'ombelico  dell'essere 
primordiale in cui, secondo il noto mito cosmologico, è 
fissato l’asse dell'universo, ovvero il tronco dell' albero 
cosmico, cosi che l'equiparazione dell’ombelico con il 
padmamula conduce inevitabilmente anche 
all'equiparazione del padmamula con il mozzo della ruota. 

Vale la pena di notare che l'equiparazione del cakra con 
la radice del loto non ha dato luogo a rappresentazioni in 
cui il simbolo del cakra sia il punto d'origine delle volute a 
spirale del loto ascendenti o orizzontali, come nel caso di 


altri simboli del mula quali la conchiglia e il vaso.!”° 
Qualunque ne sia stata la ragione, è certo che il cakra in 
quanto simbolo del brahmamula giocava un ruolo non meno 
importante quando appariva come puntale della colonna 
cosmica, identificata con il tronco dell' albero, occupando 
così il posto che di solito prende Surya quando raggiunge lo 
zenit dell'orbita e forma il culmine dello stambha. Dato che 
anche Surya era simboleggiato dalla ruota a più raggi, 
usata come un disco o una ruota di un carro (RV, I, 174, 5; 
I, 175, 4; IV, 16, 12; IV, 7, 14; VI, 56, 3, ecc.), queste due 
forme, il brahmamula e Surya, poste sulla cima dello 
stambha, finirono per coincidere, aumentando 
sensibilmente l'influenza e l’importanza reciproca. Non 
stupisce dunque che fra tutti i simboli del brahmamula il 
cakra occupi il primo posto e ricorra più spesso di ogni 
altro emblema come puntale dello stambha (tavv. 53 f; 54 a- 
C).)! Ciò è dimostrato da numerose scene a rilievo di 
Barabudur che presentano stendardi culminanti con cakra, 
e dalle molte combinazioni degli emblemi del cakra e del 
trisula. Ci torneremo più avanti. 

A questo riguardo desidero attirare l’attenzione sulla 
notevole raffigurazione della tav. 54 c, tratta dalla sezione 
del Tripitaka cinese dedicata alle immagini. Vi si vede uno 
stagno di loti dal centro del quale si sviluppa verso l’alto lo 
stelo frondoso (o piuttosto il rizoma) di un loto, stelo che 
culmina con una ruota in posizione verticale. I quattro 
guardiani del mondo che circondano lo stagno rivelano che 
si tratta della pianta di loto cosmica. L'immagine è notevole 
anche perché, mentre altrove è la base a forma di radice di 
loto a mostrare chiaramente la natura vegetale dello 
stendardo che supporta l'emblema, qui invece lo stambha 
stesso appare come una pianta e in tal modo conferma 
nettamente la nostra opinione riguardo alla sua originaria 
natura vegetale. 


Il tridente 


Un certo numero di emblemi montati come puntali può 
essere ricondotto alla particolare forma del brahmamūla 
raffigurata nella tav. 55 a-d, dall'aspetto di una forca con i 
rebbi piegati verso l'esterno e arricciati alle estremità. 
Questo mūla in forma di forca doppiamente incurvata 
presenta in nuce molte possibilità di sviluppo. In un caso i 
rebbi crescono ricurvi verso l'alto e formano diverse 
articolazioni con i bordi dentellati  alternatamente 
all’interno e all’esterno degli stessi (tav. 55 d). In mezzo ai 
due rebbi se ne sviluppa un terzo con l’estremità arricciata, 
talvolta rimpiazzato da un ornamento appuntito (tav. 55 a- 
d). 

Se confrontiamo la tav. 55 a-d con le tavv. 56 e 57 a-c, è 
facile riconoscere nella forma a tridente del brahmamula 
qui descritta il prototipo del ben noto emblema del trisūla. 
Si presti particolare attenzione ai germogli di loto che si 
trovano sulle estremità dei rebbi nella tav. 57 b, alla 
decorazione floreale nella metà inferiore del tridente nella 
tav. 57 c, e ad altre simili reminiscenze nelle quali 
sopravvive l'originaria forma vegetale del trisūla. 

Il tridente, come sappiamo, é portato quale emblema dai 
dignitari al seguito dei sovrani e di altri personaggi 
eminenti e ha un importante ruolo anche come attributo di 
alcuni déi, come arma rituale, come puntale sulle campane 
di preghiera, sugli stambha, sul tetto degli edifici e su molti 
altri oggetti; in breve, é il puntale per eccellenza, adatto a 
innumerevoli impieghi. 

Non ci soffermeremo su questi impieghi, ma desidero solo 
far notare che, secondo il principio della «equiparazione 
attraverso un terzo elemento», i rebbi del trisula possono 
essere sostituiti da altri oggetti somiglianti ai rami 
dell'albero, come il corpo del serpente e la lingua di fuoco. 
Cosi non sorprende che sul puntale a forma di tridente 
dello stendardo cerimoniale nella tav. 57 c i rebbi laterali 


siano stati trasformati in naga, e che altrove, ad esempio 
sulla sommità delle immagini del Buddha, il trisūla appaia 
come una triplice lingua di fuoco, forma che rappresenta 
l'elemento del fuoco, strettamente connesso - come 
sappiamo - al brahmamuüula.'^? 


Il parasole 


Puó sembrare un po' forzato collegare all'una o all'altra 
forma simbolica, in particolare a quelle relative al 
simbolismo dell'albero celeste, un oggetto come il parasole, 
che si annovera tra gli oggetti d'uso quotidiano nelle corti 
dei principi e dei dignitari orientali e provvede all'ovvia 
necessità di avere un po' di ombra e di frescura. Eppure ci 
sono indizi che rendono plausibile questa relazione. 

Osserviamo innanzitutto il notevole rilievo della tav. 58 b. 
Il fatto che il monumento qui raffigurato, uno stūpa, sia 
sormontato da un certo numero di parasoli non è 
infrequente, ma colpisce che, contrariamente alla pratica 
abituale di ritrarre questi oggetti l'uno sopra l'altro su un 
comune palo (yasti) rappresentandoli di dimensioni 
decrescenti, in questo caso siano tutti della stessa misura 
e, per di più, ciascuno sia fissato singolarmente su di un 
palo, anzi, un palo incurvato, dando cosi l'impressione di un 
fascio di rami o di gambi che emergono dalla sommità 
dell'edificio, ciascuno culminante con un parasole a forma 
di foglia. 

A questo proposito é bene notare che nella kalpalata della 
tav. 4 d il gambo termina in due punti in una foglia di loto 
peltata, ovvero nell’angolo in basso a sinistra e dietro 
l'uccello che sta a sinistra, e che questa foglia rispetto al 
gambo ha la stessa posizione e mostra persino la stessa 
forma dei parasoli dello stupa che abbiamo citato poc'anzi. 

Questo suggerisce una qualche relazione tra la foglia di 
loto e il parasole, e tale correlazione trova conferma nel 


fatto che nella tav. 58 a l'asta del chattra spunta da un mula 
a forma di doppio loto! e quindi apparentemente è stata 
concepita come un organo vegetale, al pari dello stendardo 
che culmina con il gioiello della tav. 52 b: ne consegue che 
il parasole é un equivalente dei puntali dello stambha, la 
cui natura vegetale abbiamo già dimostrato. 

Occorre inoltre sottolineare che la cima dell'albero della 
bodhi sopra il trono nella tav. 58 d é costituita da un certo 
numero di parasoli con le aste sollevate dai veneranti - la 
foglia ad ombrello e il parasole sono fusi insieme, rivelando 
cosi la loro fondamentale identità - e che l'immagine dei 
Dayak raffigurante l'albero della vita in forma di ombrello 
(di foggia europea) o di parasole (tav. 58 c) dimostra 
chiaramente la sua origine vegetale in virtu della corona di 
foglie che ha tutt'intorno. Questo ci porta a concludere 
giustamente che, mentre il manico del  parasole 
corrisponde all'elemento-tronco dell'albero, il parasole in 
quanto tale rappresenta o un'unica foglia o l'intera chioma 
dell'albero celeste.!"* 

Se si accetta questa conclusione, si capisce perché il 
parasole sia diventato uno dei principali emblemi della 
divinità e della regalità: non soltanto era un equivalente 
simbolico dell'albero cosmico, capace di esercitare influssi 
benefici e degno perció di un culto divino, ma ancor piü 
trasformava idealmente ogni persona o oggetto che esso 
copriva in uno stambha, elevandolo cosi al rango dell'Uno, 
il principio divino inerente allo stambha. 


Lemblema del «trisula-cakra»!?° 


Il simbolo che nella letteratura architettonica é chiamato 
vardhamana,  nandipada, triratna o trisūla-cakra è 
particolarmente noto all’arte buddhista, sebbene sia 
comune non solo ai buddhisti, ma anche ai jaina e a vari 
rami dell'induismo. Nella sua forma più semplice consiste 


in una ruota sormontata da un tridente - la prima spesso 
sostituita da un loto a rosetta o da un medaglione composto 
di cerchi concentrici - e, come terzo elemento, o una 
coppia di nastri o festoni che emergono da entrambi i lati 
alla base della ruota e che si piegano verso il basso, oppure 
da due gambi o rami ricchi di foglie (tav. 59). 

Questo emblema é utilizzato in molti modi sui monumenti 
di Bharhut, Sanci e Amaravati, spesso come puntale degli 
stambha,!" dei troni e degli architravi dei torana (tav. 59), 
ma anche da solo come motivo decorativo dei recinti o 
paramento ornamentale.!" Nei rilievi di Amaravati lo 
troviamo anche come puntale di una colonna affusolata che 
emette fiamme dietro un trono vuoto circondato da fedeli 
(tav. 59 c), o su di un paio di impronte dei piedi del Buddha 
anch'esse circondate alla stessa maniera.!”* 

La domanda da porsi é ora quale parte del motivo 
dell'albero sia rappresentata dalla combinazione dello 
stambha e del trisūla-cakra. È infatti evidente che abbiamo 
a che fare con tale combinazione se osserviamo che la cima 
a tre rami dell'albero della bodhi sul rilievo di Bharhut 
emerge da una giuntura a forma di trisūla-cakra, e che 
anche l'albero della bodhi nella tav. 59 d circondato da un 
edificio, un cosiddetto bodhighara,'”%? mostra la peculiarità 
dei tre rami che emergono dai rebbi di un trisūla posto 
sopra una ruota (visibile nella parte inferiore 
dell'immagine). 

Queste rappresentazioni sono sufficientemente chiare: 
ritroviamo ancora una volta l'elemento-tronco del motivo 
dell’albero nella colonna o nello stendardo che reca 
l'emblema del trisula-cakra, mentre il brahmamūla è stato 
trasformato in un cakra e i tre rami principali dell'albero in 
un trisula.!8° 

Poiché l'emblema del trisūla-cakra sembra appartenere al 
vasto gruppo di rappresentazioni riconducibili al 
simbolismo dell’albero, si capisce facilmente come questo 
emblema pre-buddhista, pre-jaina e pre-hindu sia diventato 


di dominio comune per tutte queste tradizioni religiose, e 
come, in particolare, si sia strettamente legato al 
buddhismo. A quest'ultimo riguardo, dobbiamo ricordare 
che, siccome la ruota fin da epoca antica era stata vista 
come il simbolo del dharma predicato dal Buddha, e 
pertanto una delle componenti di questo emblema era stata 
associata a un elemento del triratna, di conseguenza le 
altre componenti vennero associate ai gioielli restanti e 
l'intero emblema fini per essere considerato un simbolo del 
triratna. 


Lemblema del «trisula-cakra» come decorazione parietale 


J. Knebel é stato il primo a porre l'attenzione sul fatto che 
la decorazione sulle pareti di alcuni edifici di Giava centrale 
e khmer ha per elemento principale un trisūla. Brandes ha 
ripreso questa scoperta e ha dimostrato che la decorazione 
in questione è strettamente correlata all'emblema del 
trisula-cakra degli antichi monumenti buddhisti.!8! 

Alla sua spiegazione posso aggiungere le seguenti 
osservazioni. 

La tav. 60 b mostra chiaramente che la decorazione 
parietale di Candi Sewu consiste in un certo numero di 
motivi simili, ognuno contenente un elemento centrale 
rotondo sormontato da un tridente (l'equivalente del cakra 
e del trisula di Bharhut e Sancti) e supportato da una specie 
di piedestallo composto da petali stilizzati e da una colonna 
di piccole rosette (l'equivalente dell'elemento stambha). 
Questi motivi sono legati assieme in un'unica decorazione 
dai rebbi esterni di ciascun tridente, che sono stati posti 
contro un cakra e che, visti da questo elemento centrale, 
svolgono un ruolo simile a quello dei festoni di Bharhut e 
Sāncī. 

Lulteriore evoluzione di questo motivo puó essere ora 
tracciata con l'aiuto della tav. 60. Lelemento centrale 


diviene una rosetta (d, Candi Mendut) o un diamante su cui 
è posto un ometto armato (yaksa) che danza (e, Loley); 
oppure, i rebbi del trisula sono trasformati in foglie dentate 
(f, Candi Plaosan e Prambanan); in breve si danno illimitate 
variazioni dell'onnipresente Forma Base, mentre si possono 
verificare anche interessanti transizioni verso motivi 
decorativi esistenti. 


«Linga» e «yoni» 


Dopo esserci occupati della cima dello stambha e delle 
sue associazioni con il brahmamūla, ci concentriamo ora 
sulla base del tronco, nella convinzione che anch'essa 
apparirà collegata in vari modi con il müla, che in questo 
caso é il padmamūla. 

Prima di addentrarci nella questione se la coppia 
costituita dai due simboli del linga e del piedestallo (yoni) 
appartenga al gruppo di cui stiamo trattando, faremo 
alcune osservazioni di carattere morfologico. 

Se paragoniamo la yoni rotonda della tav. 61 a con il 
rilievo khmer della tav. 61 d, vediamo che la stessa yoni si é 
trasformata in un mula a forma di fiore di loto bipartito (si 
veda sopra, e cfr. tavv. 13; 37 a), e non vi é dubbio che la 
prima derivi dal secondo. Stabilita questa connessione, 
abbiamo tutte le ragioni per attribuire la stessa origine a 
un piedestallo con un profilo simile, ma con una pianta 
quadrata (tav. 61 b). C'é una ragione in piü per farlo, se 
osserviamo che il tronco del kalpataru della tav. 22 a é 
fissato su di un piedestallo quadrato a forma di yoni, il che 
conferisce a quest'ultimo, rispetto al tronco, l'aspetto del 
padmamula. 

Avendo quindi identificato la yoni con il mūla del loto, il 
passo successivo ci conduce inevitabilmente a identificare 
il linga, il simbolo fallico posto nella yoni, con lo stelo della 
pianta del loto che spunta dal suo mula. 


Siamo sulla strada giusta: lo si deduce in primo luogo da 
AV, X, 7, 41, dove Skambha - un altro nome dello stambha 
O pilastro cosmico - viene chiamato la «canna d'oro» 
(vetasam hiranyayam) emergente dalle acque primordiali. 
Poiché vetasa significa sia «canna» che «fallo», queste 
parole esprimono l'idea che la canna cosmica, dlias il fallo, 
sorgente dalle acque sia essenzialmente la stessa cosa dello 
stambha o fusto dell'albero cosmico, nato dal medesimo 
elemento acquatico. 

Liconografia ci fornisce un'altra conferma dell'identità 
simbolica fra il linga e il fusto del loto. 

Un rilievo dellIndia meridionale illustra vividamente 
come il giovane Markandeya, al quale era stato detto che 
sarebbe morto prima di compiere sedici anni, nel momento 
in cui Kala, il dio della morte, lo assale, cerchi rifugio 
presso uno siva-linga abbracciandolo, al che il dio supremo 
esce dal linga e, assunto l'aspetto di Kalahara, uccide il dio 
della morte (tav. 61 c). Ora, in questo rilievo il piedestallo 
sul quale è posto lo šiva-linga mostra, nella parte 
posteriore, la peculiarità d'essere fuso assieme a un gambo 
di loto stilizzato che sale dal terreno. Organicamente, il 
piedestallo fa parte di questo gambo e svolge rispetto a 
esso il medesimo ruolo che ha il mula rispetto al ramo 
laterale che fa germogliare dalla propria base. Se ció 
significa che il piedestallo nel rilievo é stato concepito 
come un mūla, allora, di conseguenza, lo siva-linga vi 
occupa la stessa posizione, e ha la stessa funzione, del fusto 
radicato nel mula. 

Questa prova iconografica può essere corroborata da 
un'indicazione simile, attinta dalla mitologia. 

Nella sua lingodbhavamūrti Siva appare nella forma del 
linga primordiale e, sorgendo dal mondo sotterraneo e 
fendendo il cielo, penetra nel cielo piü alto (tav. 62 a, b). 
Vedremo in seguito che in questa manifestazione di Siva il 
linga primordiale é una cosa sola con la colonna cosmica, 
ed essa, a sua volta, é identica al tronco dell'albero, il che 


conduce alla conclusione che il linga e il tronco sono degli 
equivalenti simbolici intercambiabili fra loro. 

Questa manifestazione di Siva é strettamente connessa 
con il motivo del linga sulla montagna, le cui diverse 
varianti sono note dall'archeologia giavanese e khmer. Per 
spiegare tale motivo dobbiamo immaginare che il 
padmamūla assuma la forma della base del Meru (cfr. 
sopra), mentre l'elemento-tronco, raffigurato come il linga 
cosmico, costituisce la cima della montagna cosmica. Se 
una montagna o una collina naturale rappresenta il monte 
Meru, allora il linga ne orna la cima, come accade ad 
esempio nel caso del linga ricordato nell'iscrizione di 
Changgal, o della «mazza di ferro, grande e alta, che sale 
fino al firmamento» che, secondo il Tantu Panggelaran,!?? fu 
eretta da Bhattara Guru sul monte Kampud. 

Dove non esista una montagna naturale, il Meru puó 
essere rappresentato da una montagna o una collina 
artificiale, dalla quale deriva la piramide a gradoni sulla cui 
cima é eretto un sacro linga, incarnazione della regalità 
ereditaria. Questa rappresentazione fu un tema costante 
nella più antica architettura khmer,!83 ma era nota anche a 
Giava, come dimostra il linga di Candi Sukuh, che in 
origine costituiva probabilmente la cima del santuario 
principale, dalla forma di piramide tronca a gradoni. 

Ci porterebbe troppo lontano condurre uno studio 
dettagliato di tutte le conseguenze’ di questa 
interpretazione dello siva-linga. Mi soffermerò su una sola 
caratteristica che può essere interpretata con l’aiuto del 
simbolismo dell'albero, e che può aggiungere un'ulteriore 
conferma alla nostra opinione sull’originaria natura 
vegetale del linga e del piedestallo. 

Mi riferisco al fatto enigmatico e tuttora inspiegato per 
cui, laddove sarebbe del tutto naturale raffigurare il linga 
che penetra la yoni - cioè con la punta rivolta verso il basso 
- quando sono rappresentati nella copula, nell’iconografia 
tradizionale troviamo unicamente la raffigurazione del linga 


in posizione rovesciata rispetto alla yoni, ossia posto sul 
piedestallo con la punta verso l'alto. 

Nei miti e nelle leggende non si trova una spiegazione di 
questa anomalia, poiché evidentemente i loro autori erano 
mossi dal desiderio di riconciliare con le idee correnti quel 
che per loro era incomprensibile.'** Queste tradizioni sono 
di certo secondarie e non possono far luce sul nostro 
problema; la spiegazione non può essere trovata nemmeno 
nel rito, ma risulta abbastanza naturale dalla fisiologia 
dell'albero. Qui la direzione di crescita del fusto, che 
corrisponde al linga, si allontana dalla radice, l'equivalente 
della yoni. Possiamo affermare che questa 
rappresentazione ha avuto un'influenza cosi determinante, 
che il modo di erigere il linga nella yoni ne ha seguito 
l'esempio, e quindi il simbolo fallico, incurante del modello 
copulatorio, é stato posto alla rovescia sul piedestallo, 
concepito come una vulva. 


Lo «stupa» 


Veniamo ora allo stupa. Possono bastare poche 
osservazioni, non perché sia di minore importanza ma, al 
contrario, in considerazione dell'enorme significato che 
questo monumento ha per la religione, l’arte e il 
simbolismo. Devo solo ricordare a tale riguardo che fino ad 
oggi sono stati pubblicati circa quattrocento fra saggi e 
articoli solo su Barabudur, e che questo formidabile fiume 
di inchiostro non mostra alcun segno di diminuzione ma 
continua a scorrere, anno dopo anno. Se aggiungiamo la 
letteratura sugli stupa indiani, singalesi, nepalesi, tibetani, 
cinesi e giapponesi, allora diventa chiaro che il materiale 
accumulatosi è cresciuto fino ad un’estensione tale da 
consentirci di parlare di una vera e propria «scienza dello 
stupa». Non serve che dica che non intendo includere tutta 
questa «scienza» nella presente indagine, ma lo stupa non 


puó essere ignorato in uno studio sul simbolismo indiano. 
La migliore alternativa sembra essere quella di trattare 
solo quei punti che ritengo essenziali per la giusta 
interpretazione del simbolismo dello stūpa. 

La nostra indagine inizia di nuovo dal loto, questa volta 
però non dalla pianta isolata bensì dal loto posto 
nell'ambiente in cui la letteratura religiosa e l’arte 
preferiscono situarlo, ovvero nello stagno dei loti. 

Non voglio occuparmi della santità di questo stagno. In 
innumerevoli miti, leggende e fiabe la scena è ambientata 
nello stagno dei loti o nelle sue vicinanze, e non si può 
nemmeno immaginare l'iconografia indiana senza i fiori di 
loto sui quali stanno sedute le divinità del pantheon indù e 
buddhista, mentre questi fiori a loro volta sono 
inconcepibili senza lo stagno dal quale spuntano come dalla 
loro naturale dimora. 

Le rappresentazioni di questi stagni rivelano che l’unico 
elemento costruito dall uomo consiste in una sorta di 
graticciata di rami posta come rinforzo contro la parete 
laterale dello stagno per assicurare la tenuta del terreno. È 
facile intuire che questa graticciata forniva un’ottima 
opportunità alle piante dello stagno di attorcigliarsi a essa 
e far fiorire i loro germogli verso l’alto. 

Ora, è ben noto che quest'argine di rinforzo è identico 
alla recinzione (vedika) che troviamo attorno agli stupa e 
ad altri caitya, sia nei rilievi che nei siti veri e propri. 
Questa vedika in origine era solamente una staccionata in 
legno che consisteva di un plinto (alambana), dei montanti 
(stambha) con cavità laterali per accogliere delle assicelle 
orizzontali (suci), e una cimasa (usnisa). Foucher, parlando 
del rilievo del Gandhara che mostra lo stagno dei loti 
abitato dal naga Kalika, in riferimento a questo recinto 
dice: «... lo stagno dove vive il Naga sarà circondato da una 
balaustra di pietra, simile a quella con cui in India si usava 
recintare, tanto nella realtà quanto nelle immagini, non 
solo gli stupa, ma anche tutti i caitya o oggetti di culto, che 


si trattasse di un edificio, di un albero o di uno stagno 
sacri».! 

Una volta stabilito che il recinto in pietra ha avuto origine 
da una staccionata di legno identica all'argine di rinforzo 
dello stagno, c'é un'altra peculiarità interessante circa 
questa corrispondenza tra il recinto e l'argine: proprio 
come in quest'ultimo la graticciata é ricoperta di steli di 
loto, cosi il primo mostra la stessa vegetazione, fermo 
restando che qui il loto, attraverso una ricca varietà di 
eleganti stilizzazioni, ha fornito i motivi ornamentali per le 
cimase, gli stambha con i loro medaglioni, e per tutte le 
altre parti del recinto adatte alla decorazione. Non pare 
dunque troppo azzardato supporre che questa decorazione 
con i motivi del loto sia derivata dallo sviluppo dei loti 
sull'argine dello stagno. 

Comunque sia, l'equiparazione dell'argine di rinforzo con 
il recinto fornisce un utile punto di partenza per un 
ulteriore paragone tra lo stagno dei loti e il complesso dello 
stupa del tipo che si vede a Sanci. 

A tal fine osserviamo ora l'interessante raffigurazione 
della tav. 54 c, tratta dalla sezione dedicata alle immagini 
del Tripitaka cinese. Possiamo notare qui uno stagno di loti 
quadrato, visto in prospettiva, le cui sponde, che 
nell'immagine appaiono in posizione orizzontale, sono 
rinforzate a intervalli regolari con rami o fusti, resi 
graficamente con dei piccoli tratti paralleli. Agli angoli del 
quadrato sono collocati in pompa magna i guardiani dei 
quattro punti cardinali (i lokapala) con i loro servitori, 
mentre dal centro dello stagno sorge l'albero cosmico nella 
forma di un'alta pianta di loto con in cima la ruota della 
legge. Questi ultimi particolari indicano che dobbiamo 
trasporci mentalmente in un ambito macrocosmico, dove la 
pianta di loto rappresenta il Mahameru, lo stagno dei loti ē 
l'oceano del mondo e il rinforzo é la catena montuosa che 
racchiude l'oceano. Piu importante ancora di tale parallelo 
e peró la caratteristica essenziale di questa immagine 


cinese: la presenza dell'argine di rinforzo, elemento che, 
come abbiamo appena visto, corrisponde alla recinzione 
dello stupa. Poiché quest'argine fa parte dello stagno allo 
stesso modo in cui il recinto fa parte del complesso dello 
stupa, possiamo fare un ulteriore passo paragonando anche 
gli altri elementi dei due complessi. In primo luogo, la 
distesa d'acqua tra il loto e l'argine corrisponde al percorso 
processionale tra la struttura dello stupa e il recinto; in 
secondo luogo, gli oggetti che in entrambi i complessi 
occupano la posizione centrale e costituiscono i principali 
oggetti di culto possono essere considerati in vista di una 
loro equiparazione. Questi oggetti sono: la pianta del loto 
cosmico nel caso dello stagno, e lo stupa stesso per quel 
che riguarda il complesso dello stūpa. 

L'ultimo punto merita un ulteriore esame. 

Non tratterò la questione di dove o quando lo stupa abbia 
fatto la sua prima comparsa, né di quale fosse il suo 
significato originario. Da un lato é altamente dubbio se, alla 
sua apparizione come monumento preistorico,'* lo stüpa- 
tumulo avesse già una connessione con il simbolismo 
dell'albero cosmico, dall'altro lato é certo che, dal momento 
della sua adozione da parte del buddhismo e del jainismo, 
lo stupa è stato fortemente influenzato da questo 
simbolismo, e anche il suo sviluppo successivo ne mostra 
tracce evidenti. 

In generale l'albero e lo stupa hanno in comune quattro 
parti, che forniscono gli elementi principali per un loro 
confronto ed equiparazione: 1) il padmamula, a cui 
corrisponde la cupola dello stupa (anda o garbha); 2) il 
tronco, a cui corrisponde il palo centrale (yupa); il tronco 
prosegue quindi nel 3) ramo centrale dell' albero cosmico, 
così come il palo nel pinnacolo (yasti), e infine 4) abbiamo 
l'apice della chioma dell'albero, a cui corrispondono il 
parasole (chattra) o la serie di parasoli (chattravali) che 
sovrastano lo stūpa.!*” 


Prima di studiare la relazione tra queste quattro parti, 
vorrei richiamare l'attenzione del lettore su una scultura 
balinese che, anche se non molto antica (X secolo), mostra 
in maniera forse piü evidente di qualunque altra opera la 
stretta affinità esistente tra lo stupa e l'albero. Si tratta di 
un bassorilievo scoperto da Stutterheim'** vicino al 
villaggio di Bedulu, nella parte meridionale dell'isola di 
Bali. Originariamente - prima di crollare - era scavato nella 
roccia e mostrava una nicchia poco profonda, larga circa 
sette metri, che conteneva tre stūpa. «Ciascuno di essi 
consisteva in un corto pilastro, alto circa un metro, recante 
un cuscinetto a forma di loto sul quale era posto uno stūpa 
di forma sferica leggermente appiattita. Da quest'ultimo si 
ergeva una serie di parasoli di grandezza dapprima 
crescente e poi decrescente, che terminava con un gioiello. 
Lo stupa centrale aveva su ciascun lato della sfera delle 
protuberanze che si curvavano verso l'alto come i bracci di 
un candelabro. Entrambi sostenevano un cuscinetto a 
forma di loto che recava uno stupa un po' piu piccolo, 
provvisto di un certo numero di parasoli, esattamente come 
gli altri. Lelemento centrale doveva avere l'aspetto di un 
albero con due rami laterali ricurvi verso l'alto paralleli al 
tronco principale, posto in mezzo ad altri due alberi o, 
paragonando le piramidi di parasoli a candele, come un 
candelabro a tre bracci posto tra due candelabri ordinari». 

Il fatto che Stutterheim in questa descrizione definisca lo 
stupa «un albero» e allo stesso tempo lo paragoni a un 
candelabro non ci sorprende affatto, se ci ricordiamo che la 
lampada a forma di candelabro è una delle 
rappresentazioni più tipiche dell'albero cosmico (cfr. sopra 
tav. 38 a). Poiché la fig. 19 parla da sola, devo solo 
aggiungere che la lettera a indica lo stambha, b il 
brahmamula, c e d rispettivamente il ramo centrale e quelli 
laterali. 

Torniamo ora al confronto dei quattro elementi principali 
dello stupa, ovvero anda, yupa, yasti e chattra, con i 


quattro elementi principali dell'organismo dell'albero: il 
padmamūla, il tronco, il ramo centrale e la chioma 
dell'albero celeste. Un'apparente contraddizione in questo 
confronto consiste nel fatto che i quattro elementi che 
compongono lo stupa e l'albero differiscono ampiamente 
quanto alle proporzioni. Nel primo, la parte a forma di 
cupola occupa di solito una posizione cosi predominante 
rispetto alle altre che le varie parti dello schema 
dell'albero, le cui proporzioni sono affatto diverse, non 
sembrano offrire spazio a parallelismi. Ho già commentato 
questa circostanza nel rilevare che il simbolismo indiano 
non esita ad evidenziare di volta in volta parti diverse della 
Forma Base, enfatizzando e ingrandendo ora il tronco, ora 
la cima, ora la radice con i suoi germogli, riducendo in 
proporzione le altre parti, e persino escludendole del tutto. 


Figura 19 


Ciò si applica in particolar modo allo stupa. 
Nell'assemblaggio di questo monumento, di solito una 
parte é ingrandita a tal punto che i tipi di stüpa cosi 
ottenuti sembrano invalidare ogni paragone con l'albero 
come organismo. E il caso non solo dello stüpa del tipo di 
Safici, dove l'anda è estremamente allargato, ma anche di 
quello in cui la yasti è allungata sproporzionatamente e il 
singolo chattra diventa un’alta piramide di parasoli (tav. 
63), la chattravali, con il risultato che l’anda si è 
rimpicciolito fino a divenire insignificante o quasi 
inesistente.!*? 

Un esempio curioso di quest'ultimo caso si trova in 
Mahavamsa, XXV, 1 e XXVI, 9 sgg., dove si narra che il re di 
Ceylon Dutthagamani fece mettere una reliquia sulla sua 


lancia cerimoniale e solo dopo, per un ripensamento, fece 
costruire una struttura a forma di stupa attorno a 
guest arma. Questo dimostra non solo che lo yüpa-yasti 
era un elemento sufficiente a formare uno stūpa reliquiario, 
ma anche che per costruire tale monumento l'anda era un 
elemento di secondaria importanza, che poteva persino 
mancare. 

Un altro esempio analogo é rappresentato dallo stupa di 
tipo indo-giavanese che ha come elementi principali la yasti 
e la chattravali; consiste in un cuscinetto a forma di loto 
con un alto palo che sostiene un certo numero di parasoli, 
di grandezza dapprima crescente e quindi decrescente, 
mentre tra il cuscinetto e il palo talvolta si trova una 
piccola sfera, quel che resta del corpo dello stūpa che 
spesso può essere del tutto assente.!?! Si tratta di un altro 
caso in cui la yasti e la chattravali sono stati ingranditi a 
discapito dell'anda. 

Infine c'é lo stüpa di Peshawar, eretto dal re Kaniska: la 
sua peculiarità, spesso ricordata, é che l'aspetto della 
struttura, benché sia chiamata stupa, non ha niente in 
comune con il classico stüpa. Cosi Coomaraswamy 
sintetizza le varie descrizioni: «Esso consisteva in un 
basamento a cinque livelli (150 piedi), una sovrastruttura 
(stupa) di legno intagliato di tredici piani (400 piedi), 
sormontata da un pilastro di ferro con dei parasoli, da 
tredici a venticinque, in rame dorato, per un totale di 638 
piedi di altezza». Sebbene questa descrizione risulti 
quasi incomprensibile, si puó convenire che, come nel caso 
delle più recenti pagode cinesi e giapponesi costruite sul 
modello dello stupa di Kaniska, l'elemento principale della 
struttura era il perno consistente in un alto palo (di legno?) 
o yūpa che continuava in una colonna di ferro o yasti. In 
tale struttura, famosa in tutto il mondo, l'elemento yūpa- 
yasti prevaleva sul resto fin quasi al punto di eliminare lo 
stupa vero e proprio. 


Accanto a questi esempi, dove un elemento è enfatizzato 
a spese degli altri, ci sono tipologie di stupa di proporzioni 
più normali. Di particolare interesse sono quelle che 
rivelano una reale comprensione del significato originario 
dell'elemento-tronco nella sua relazione con il padmamūla. 
A questo proposito potrei ricordare al lettore che la radice 
di loto dovrebbe spuntare dalla base del padmamula, 
perforare il mula stesso e poi crescere verso l'alto (tav. 16 
d), caratteristica che é stata riprodotta nella costruzione 
dei santuari in forma di stūpa. Ció é dimostrato dal fatto 
spesso osservato!’ che in molti stupa lo yūpa è piantato 
assai in profondità all’interno del corpo dello stupa 
medesimo e talvolta parte addirittura dalla sua base, 
perforandone il ‘corpo’ e poi salendo alto sopra di esso, 
come yasti. Poiché non vi era alcuna necessità costruttiva 
di dare allo yupa una base così profonda, devono essere 
state soltanto ragioni simboliche a spingere i costruttori 
verso questa scelta, vale a dire la necessità di innalzare uno 
stupa che fosse il più possibile somigliante all'immagine 
dell'organismo dell'albero. 

Finora abbiamo trattato solamente delle varie forme di 
stupa,!** ma il significato di questa struttura, che si può 
inferire dal simbolismo dell’albero, è non meno importante. 

Il fatto che lo stupa apparisse come l’albero cosmico 
trasposto in forma simbolica, composto degli stessi 
elementi e virtualmente identico ad esso, spiega perché lo 
stupa, com'è detto nei testi, sia in sé e per sé oggetto di 
culto da parte dei fedeli, al pari dell“ albero della bodhi, che 
conservi o meno una reliquia. Il Saddharmapundarika è 
particolarmente chiaro su questo argomento quando 
afferma: «Ovunque la dottrina sia predicata, ricordata, letta 
O recitata, devono essere eretti degli stupa per il Tathagata, 
i più grandi e costosi possibili, ma non è necessario porre 
delle reliquie al loro interno». E Foucher aggiunge: «Nulla 
e piü sbagliato di ritenere che lo stüpa fosse, per i 
buddhisti, solo un monumento funebre: sappiamo da fonti 


certe che esso aveva, ai loro occhi, un valore religioso 
indipendente dalle reliquie che poteva o no contenere».!'* 
Oppure, nelle lucide parole di Mus: «La deposizione [delle 
reliquie] corona il simbolismo [dello stupa], non lo crea».!9 

Si dovrebbe notare inoltre che l'identità dello stūpa con 
l'albero della bodhi conduce a modalità simili di culto e di 
decorazione di questi due oggetti sacri. Entrambi sono 
circondati dalla vedika, e intorno ad essi ha luogo la 
pradaksina rituale, che include il dovere - secondo 
Saddharmapundarika, X - di adorare lo stūpa (e possiamo 
aggiungere: l'albero della bodhi) con ogni sorta di fiori, 
incensi, profumi, ghirlande, unguenti, polveri profumate, 
vestiti, parasoli, bandiere, stendardi, campane grandi e 
piccole, oltre a canti e danze. 

Ma non é tutto. La stretta affinità tra stūpa e albero ha 
radici più profonde di quanto rivelino il culto e le 
decorazioni. Poiché il corpo dello stüpa a cupola é identico 
al padmamūla sia per forma che per natura, é ovvio che, in 
symbolicis, tutte le caratteristiche dell'albero cosmico sono 
state trasferite alla sua struttura, in particolare il colore 
dorato. Loro é l'essenza di Hiranyagarbha e d'altro canto 
leggiamo di moltissimi stupa che brillavano di una luce 
dorata, o che venivano ricoperti dai loro fondatori o 
donatori con lamine d'oro o dorate, o, ancora, rivestiti con 
intonaco giallo o color zafferano. Questo indica che il giallo 
in genere era considerato il colore più appropriato per lo 
stupa.!° 

Più importante persino dell’affinità cromatica è la 
sostanza che si ritiene contenuta sia nel padmamula sia 
nello stupa, ovvero l’amrta. Come il padmamula è il 
ricettacolo dell’elisir di vita, così si supponeva che 
all’interno dello stupa si trovasse il prezioso liquido. Di qui 
la credenza che ogni stupa fosse sorvegliato da uno o più 
yaksa,!® ossia dagli spiriti dell'albero che, lo vedremo, sono 
preposti in particolar modo alla difesa dei tesori, e 
specialmente del più prezioso, l'amrta. Questo spiega 


anche perché allo stüpa si attribuiscano tutte le proprietà 
miracolose dell'amrta, come il potere di irradiare una luce 
accecante, fungendo così da «faro della Buona Legge»,!°° 
nonché il potere di donare la fertilità e di proteggere la vita 
di ogni creatura dall'infermità, dalla vecchiaia e dalla 
morte. 200 

Parimenti essenziale riguardo al simbolismo dello stūpa e 
Veguiparazione della radice del loto, che rappresenta 
l'elemento acquatico, con la parola sacra, la saggezza 
rivelata (si veda sopra) che nel brahmanesimo è 
personificata da Vac, la controparte femminile 
dell'elemento creativo, e che più tardi apparirà come 
Sarasvati, sposa del dio Brahma e dea della sapienza e 
della musica - mentre nel buddhismo é nota come Prajnā, 
personificazione della dottrina predicata dal Buddha. 

Ora, l'equiparazione dello stupa con il padmamula e di 
quest’ultimo con Vac, nel suo significato di «parola», 
«suono», «musica», «dottrina predicata dal Buddha», ci 
fornisce una spiegazione di alcune nozioni connesse al 
simbolismo dello stupa le quali, sebbene ampiamente 
divergenti e apparentemente irrelate, sono parti coerenti di 
un tutto. Ad esse pertengono i racconti intorno ai famosi 
stupa che si diceva emettessero una dolce melodia 
dall'interno della cupola durante la notte,?! una proprietà 
facilmente ricavabile dall’identità tra stupa, padmamula, 
Vac e Sarasvati. 

Nella stessa categoria di idee rientra la forte influenza 
reciproca che ebbero lo stupa e la campana (ghanta). 
Questa influenza può essere inferita dal fatto che, nell’arte 
indo-giavanese e altrove, da un lato il corpo dello stupa è 
sporgente alla base, e ciò gli conferisce una forma a 
campana; mentre, dall'altro lato, la decorazione della 
campana, con le sue bande mediane riccamente ornate e le 
ghirlande appese su di essa, è ovviamente ricalcata sulle 
decorazioni dello stupa. Che cosa significasse per i fedeli 
questa stretta affinità tra ghanta e stupa è chiaro: essi 


devono aver pensato che, proprio come una campana 
emette un suono udibile a distanza, cosi dall'interno della 
cupola dello stūpa ē prodotto un flusso ininterrotto di Vac, 
la parola sacra, la dottrina predicata dal Buddha, che si 
diffonde fino agli estremi angoli del mondo per la salvezza 
di tutte le creature.“ 

Va da sé che le due fonti precedenti, dalle quali abbiamo 
tratto l'idea dell'identità tra lo stupa e l'amrta con tutto ciò 
che ne deriva, e di quella tra lo stupa e Vac con le nozioni 
corrispondenti, hanno dato vita a un gran numero di nuovi 
accostamenti ed equiparazioni che, ora procedendo in 
parallelo, ora concatenandosi e mescolandosi liberamente, 
hanno prodotto fantasiosi e intricati sistemi di 
rappresentazioni che hanno trovato riflesso in letteratura e 
nell'arte. Sarebbe allettante indagare più in profondità 
questo argomento, ma dobbiamo lasciarlo a future 
ricerche. 

Ritorniamo ora al nostro punto di partenza, lo stagno dei 
loti, per vedere che cosa ha da dirci il confronto tra questo 
caitya e l’altro assai più interessante, lo stupa. 

Prendiamo ancora una volta in considerazione l’immagine 
cinese della tav. 54 c. Questa raffigurazione un po’ naif di 
ciò che l’artista vedeva davanti a sé come un evento 
potente e misterioso ci aiuterà ad apprezzare la struttura 
dello stupa del tipo di Sāncī come un poderoso complesso 
di simboli. 

Metteremo in evidenza in questa immagine tre serie 
parallele, ciascuna su un livello differente: la prima va 
reperita nella natura vivente, la seconda è proiettata nel 
macrocosmo, e l’ultima è manifesta nell’arte architettonica. 

La prima serie ci conduce allo stagno dei loti che è 
racchiuso da uno steccato fatto di rami e ricoperto di 
piante di loto, nel quale tutta la vita vegetale è concentrata 
nell'unico loto che si leva dal centro dello stagno e 
monopolizza l’attenzione. 


Lartista tuttavia ha fatto in modo che non 
fraintendessimo questa immagine. Aggiungendo alcuni 
importanti dettagli - la ruota della legge e i guardiani dei 
quattro punti cardinali -, egli ha reso evidente, come 
abbiamo visto, che quella che sembra una situazione 
terrena appartiene invece a un livello più elevato di realtà, 
all'ambito cosmico, che fa dello steccato un cakravala, 
conferisce allo stagno le dimensioni dell'oceano del mondo 
e al loto la natura della montagna cosmica, il Mahameru. 

Infine c’è il terzo livello, quello artistico, nel quale sia la 
manifestazione terrestre della pianta di loto che il suo 
riflesso nel macrocosmo sono trasposti dall'arte in una 
serie di simboli suggestivi e si arricchiscono di un profondo 
significato religioso ed estetico. Innanzitutto, nelle mani 
dell'artista il semplice steccato diviene la monumentale 
vedika di pietra, la quale, anche in questa forma, é 
decorata con il motivo del loto e ricorda cosi lo steccato di 
legno avvolto dai loti da cui ha tratto origine. In secondo 
luogo, la superficie imperturbata dello stagno, trasferita sul 
piano architettonico, diventa il quieto percorso del 
pellegrino che effettua la pradaksina rituale intorno al 
santuario. Infine, la piu alta espressione del simbolismo é 
raggiunta con la trasformazione del loto cosmico nello 
stupa.?? Come abbiamo visto sopra, questo significato più 
profondo si sottrae al nostro sguardo a causa della 
sovrabbondanza di ornamenti  decorativi e della 
sproporzione fra le varie parti che compongono il 
monumento, se confrontate con le parti della pianta, con il 
risultato che lo spettatore non iniziato è portato a 
considerare l'opera dell'architetto come fine a se stessa e 
priva di significati ulteriori, oltre a quelli espressi 
dall'edificio stesso. 

Se non vado errato, le osservazioni precedenti si possono 
applicare non solo al complesso dello stüpa, ma piu in 
generale a ogni complesso templare che consista in un 
edificio principale e altri secondari racchiusi da un muro, 


come se ne trovano spesso a Giava. Considerato 
simbolicamente, questo complesso rappresenta lo stagno 
dei loti cosmico con il tempio principale in luogo del loto 
centrale (= Mahāmeru), gli edifici secondari in luogo della 
vegetazione circostante al loto (= le cime dei monti che 
circondano il Meru), la piazza del tempio in luogo dello 
stagno (= l'oceano del mondo) e le mura di cinta in luogo 
dello steccato che circonda lo stagno (= cakravala). 

Ancora una volta si aprono nuove prospettive, sulle quali 
peró non possiamo soffermarci, perché il nostro scopo si 
limitava ad evidenziare le principali linee di sviluppo del 
simbolismo dello stupa. 


3. IL TRONCO NEL SUO ASPETTO NATURALE 


Una scultura di Giava orientale 


Nelle rappresentazioni che stiamo per analizzare, il 
tronco e soprattutto la cima dell'albero appaiono nel loro 
aspetto naturale o solo leggermente alterato. 

Per prima cosa esaminiamo una scultura che - sebbene 
non appartenga a questa classe poiché il tronco non è di 
aspetto naturale - mostra un'immagine cosi chiara e 
convincente della sovrapposizione e del contrasto tra i due 
alberi cosmici, da meritare la nostra attenzione. 

Il pezzo nella tav. 65 a, proveniente dalla regione del 
Blitar e risalente al periodo di Giava orientale, è composto 
dal retro di una stele rettangolare, con l’estremità 
superiore che termina ad arco carenato e un cuscinetto a 
forma di doppio loto dove poggia l'oggetto di culto. 
Quest“ ultimo non è l'immagine di un dio, ma un vaso ovale 
per l’acqua, attorno alla cui pancia è arrotolata una catena 
da asceta, mentre dal collo emergono tre steli di loto: 
quello centrale con in cima un fiore di loto sbocciato, e gli 


altri due terminanti con una foglia di loto. Anche dalla 
pancia del vaso fuoriescono due steli con le foglie sulla 
sommità, assieme a un certo numero di germogli che 
terminano con dei boccioli e si avvolgono attorno ai pilastri 
di un arco che menzioneremo a breve. 

Un'altra serie di figure si sviluppa dalla cima della stele, 
dove si vede una testa di mostro monocolo. Da qui due 
montanti piatti, scanalati nel senso della lunghezza, si 
curvano in forma di cuore, ciascuno terminando nella metà 
superiore di un corpo di cervo. Questi animali hanno 
lunghe corna rivolte verso l'alto, e poggiano una zampa 
anteriore su uno dei germogli che emergono dal lato destro 
e sinistro della pancia del kumbha. 

Si puó forse chiarire il significato di questa bizzarra 
scultura se si osserva come essa consista di due parti che si 
sviluppano in opposizione e che quindi devono essere lette 
insieme. La prima inizia dalla sommità e rappresenta un 
kala-mrga-torana in una forma non molto diversa dal tipo di 
Giava orientale che abbiamo visto in precedenza, mentre 
l'altra prende origine dal kumbha con la sua vegetazione. 

Abbiamo cosi di fronte due alberi cosmici, l'albero del fico 
e la pianta del loto, che crescono l'uno contro l'altro, 
rispettivamente dal cielo e dalla terra, il primo 
simboleggiato dal motivo del kala-mrga-torana, il secondo 
dal kumbha e dalla vegetazione del loto. 

Ma ció non esaurisce il significato simbolico della 
scultura. Questa esprime in modo lampante l'idea che 
entrambe le forze primeve della natura, il soffio creatore e 
le acque primordiali, Agni e Soma, l'elemento maschile e 
quello femminile, si compenetrano e sono costantemente 
dipendenti e legate tra loro, e ció é reso visivamente grazie 
alla rappresentazione della pianta del loto e dell'albero 
celeste che  s'intrecciano l'uno allaltra, la prima 
abbracciando con i suoi germogli i rami dell'albero celeste, 
il secondo afferrando i germogli del loto mediante le figure 
di cervo. 


Per concludere, il fatto che la scultura sia stata posta su 
un cuscino a forma di loto e occupi quindi il posto 
normalmente riservato allimmagine della divinità, sta a 
indicare che l'intera scultura, ma soprattutto il vaso pieno 
d'acqua, ha un significato religioso simile a quello di una 
murti. Ritorneremo su questo argomento nelle nostre 
considerazioni finali, quando valuteremo il ruolo del 
simbolismo dell'albero nella vita religiosa degli indiani. 


Un motivo decorativo del Candi Pringapus 


Lo stesso tema rappresentato nel pezzo precedente, 
anche se assai diverso nell'esecuzione, si trova come 
motivo decorativo su una delle pareti del Candi Pringapus a 
Giava centrale (tav. 65 b). 

Il motivo consiste in due figure quasi identiche a forma di 
cuore, poste l'una sull'altra, che si suppone rappresentino 
rispettivamente l'albero terrestre e quello celeste. Al 
centro della metà inferiore c'é un gioiello su di un loto, il 
ben noto sostituto del padmamula bipartito (si veda sopra), 
dal quale emerge un ornamento di foglie e gambi 
lussureggianti che riempie l'intero spazio dentro la cornice 
a forma di cuore. Questa cornice é composta da due steli, i 
rami laterali della nostra Forma Base, che crescono dal 
fondo del padmamula e si incontrano al vertice del cuore 
dopo aver descritto un'ampia ansa. Sopra questo vertice si 
trova il brahmamula dell'albero celeste in forma di gioiello, 
e da li, come nella metà sottostante, emergono due steli, i 
rami laterali della Forma Base, e una vegetazione stilizzata 
a mo' di decorazione. 

Notiamo che nella metà inferiore della figura l'effettivo 
elemento-tronco del motivo dell'albero é assente, a meno 
che il fascio di germogli piantato sulla sommità del gioiello, 
stretto all'inizio e che si allarga gradualmente, non servisse 
come suo sostituto. 


Una lampada pensile di bronzo 


Considerando la questione appena sollevata, l'assenza 
dell'elemento-tronco, vale la pena di tracciare un'analogia 
tra la parte inferiore della decorazione di Pringapus e la 
lampada pensile di bronzo di Giava orientale della tav. 65 c. 
La somiglianza é impressionante, perché anche in questo 
caso troviamo due rami che emergono dalla base di un 
padmamūla bipartito e si curvano verso l'alto formando un 
cuore, ma qui le parti terminali, che a Pringapus restano 
separate, si uniscono in un punto racchiuso da un 
brahmamūla, al quale servono da supporto e la cui metà 
superiore é stata purtroppo spezzata. 

Sebbene l'elemento-tronco sia ora assente, di certo era 
presente quando l'oggetto assolveva la sua funzione 
religiosa: ogni volta che la lampada veniva accesa, infatti, 
la fiamma che sprigionava dalla vaschetta dell'olio 
combustibile, che allora era posta sulla parte superiore e 
tondeggiante del mula, produceva un equivalente del 
tronco dell’albero nel punto esatto in cui questo deve 
trovarsi. Agli occhi degli indo-giavanesi, questa fiamma 
costituiva senza dubbio un simbolo intenso e potente. 
Rappresentava infatti la colonna di luce e fuoco in cui il 
brahman immanifesto appare come Agni, lo stesso Agni del 
quale si dice che sostenga il firmamento in forma di pilastro 
di fiamma e fumo (RV, III, 5, 10), e che altrove è 
paragonato a un pilastro essenzialmente identico al 
principio divino (RV, IV, 5, 1), e che infine è spesso 
identificato anche con l’albero cosmico dai mille rami (RV, 
VI, 3, 1; VIII, 19, 33; IX, 5, 10). 


Il «gunungan»?% 


Il prossimo oggetto a richiedere la nostra attenzione è il 
cosiddetto gunungan («montagna») o kekayon («albero»), 


ovvero il pezzo di cuoio finemente intagliato che all'inizio e 
alla fine di ciascun atto della rappresentazione del teatro 
delle ombre giavanese é collocato di fronte allo schermo tra 
i due gruppi di marionette. Ha forma di foglia ed é decorato 
con il disegno di un grande albero, popolato da uccelli e 
altri animali, situato sopra una montagna o su un altro 
oggetto elevato che ne prende il posto (tavv. 66-69). 

È noto da tempo che il gunungan è strettamente connesso 
al kalpataru, all'albero celeste e ad altri alberi miracolosi, e 
sotto questo profilo il nostro studio non fornirà alcun 
elemento nuovo. Ma contribuiremo a comprendere meglio 
questa immagine ancora misteriosa se saremo in grado di 
dimostrare che i vari tipi di gunungan, per molti aspetti 
assai diversi fra loro, possono essere ricondotti a un unico 
schema, quello della nostra Forma Base, ed essere cosi 
incorporati nel vasto gruppo di rappresentazioni di origine 
indiana fondato su tale schema. Nel far questo, ci 
sorprenderà scoprire non soltanto che l'antico motivo 
dell’albero è stato miracolosamente conservato nella 
tradizione tuttora vivente del wayang, ma anche che questa 
tradizione ha saputo preservare caratteristiche più antiche 
e originali di ogni altra rappresentazione di alberi 
miracolosi. Ciò non significa che ogni elemento del 
simbolismo del gunungan possa essere interpretato 
mediante un raffronto con la nostra Forma Base, ma, 
sebbene alcune domande siano destinate a restare senza 
risposta, rimane il fatto che i principali aspetti della figura 
del wayang di cui stiamo discutendo trovano una 
spiegazione se considerati dal punto di vista della Forma 
Base. 

Come rivelano i due nomi di questa figura, gunungan, 
«montagna», e kekayon, «albero», essa consiste di due 
parti, una «parte montagna» e una «parte albero», da 
ciascuna delle quali può derivare il nome. Se esaminiamo 
per prima la «parte montagna», vediamo che nel caso dei 
gunungan giavanesi - gli esemplari balinesi sono diversi 


sotto questo aspetto - la si può ricondurre alla varietà 
bipartita e lotiforme del padmamūla che abbiamo già 
incontrato. Allora abbiamo osservato che o la metà 
superiore o quella inferiore si convertono in un simbolo in 
maniera indipendente, oppure l'intero mula viene sostituito 
da un simbolo morfologicamente equivalente. 

Quest'ultimo ē il caso dei gunungan raffigurati nelle tavv. 
66 a e 67 b, che mostrano l'intero padmamula rimpiazzato 
da un simbolo, ossia un piedestallo a forma di clessidra che 
assomiglia molto a una yoni, e che abbiamo già incontrato 
come sostituto del padmamūla (tav. 61). D'altro canto, le 
immagini delle tavv. 66 b e 67 a mostrano che le due metà 
del mula, quella superiore e quella inferiore, vanno 
ciascuna per la propria strada. La metà inferiore di 
entrambe le figure rappresenta una montagna - nel primo 
caso si tratta di una figura a forma di gioiello, nell'altra vi 
sono cinque figure simili -, mentre nella tav. 67 a la parte 
superiore si é trasformata in una piramide a gradoni 
rovesciata, e nella tav. 66 b la stessa parte é diventata la 
ben nota immagine del kumbha riempito d'acqua o di 
amrta. 

È facile riconoscere in queste immagini la Forma Base 
bipartita menzionata sopra, ma non é questo il caso, o lo é 
solo appena, per il piccolo edificio di tav. 68 a, b, il quale, 
nonostante il suo aspetto modesto, é stato ritenuto degno di 
occupare in numerosi gunungan il posto destinato alla 
montagna. È vero che la forma di questo edificio, con la 
base e i cornicioni aggettanti, ricorda un po' la clessidra, 
ma la somiglianza non é abbastanza stretta da fungere da 
termine di paragone con il padmamūla. Dunque tale 
termine deve essere cercato altrove, e non tanto nella 
forma quanto nel significato dell'edificio (si veda sopra). 

A questo riguardo va notato che le due porte, le quali di 
solito appaiono sproporzionatamente prominenti rispetto 
alla facciata del piccolo edificio, sono dipinte sempre 
chiuse. Vi è inoltre da sottolineare che il piccolo 


monumento, in tal modo già protetto dagli intrusi, ha un 
paio di yaksa armati su ciascun lato come guardiani. Tutte 
queste precauzioni ci ricordano il passo di AV, X, 2, 31 
sopra citato, dove il padmamūla è menzionato e celebrato 
come la fortezza del brahman, ripiena di amrta, la 
cittadella inespugnabile (pur ayodhya), splendente di luce, 
avvolta nella gloria, circondata su ogni lato da mura e 
cancelli. 

Il punto di somiglianza consiste allora nel fatto che sia il 
padmamūla sia l'edificio sono visti come un deposito ben 
sorvegliato di amrta, il più prezioso di tutti i tesori,??? 
mentre i due guardiani rappresentano senza dubbio degli 
yaksa o spiriti dell'albero, ben noti dalla letteratura 
narrativa, che hanno il compito di custodire i tesori, in 
particolare il Meru o l'elisir di vita.?° 

Fra le parti che compongono il gunungan e che appaiono 
più o meno regolarmente in connessione con la «parte 
montagna», ricordo la coppia d'immense ali che spesso 
affiancano la sua metà superiore (taw. 66-68). 207 

Ho tentato in altra sede - «Djāwā», VI, 1926, p. 345 - di 
spiegare queste strane appendici ipotizzando che la loro 
origine affondi nella ben nota leggenda in cui si narra di 
come il dio Indra strappò le ali alle montagne, che prima 
fluttuavano nello spazio, rendendole immobili (acala) e 
fissandole alla terra (Ram., V, 1). Ció implicherebbe che le 
ali di un simbolo (la montagna) siano state trasferite ad 
altri simboli (il piedestallo, la piramide o il kumbha). 
Sebbene questo non risulti del tutto inconcepibile, sono ora 
incline a credere che abbiamo qui a che fare, come in altri 
simili casi, con la metamorfosi di una Forma Base vegetale. 
Se guardiamo di nuovo l'immagine del kumbha della tav. 28 
C, possiamo notare su entrambi i lati del collo del vaso una 
foglia (di loto) stilizzata che ha chiaramente la forma di 
un'ala e, poco sopra, la stessa stilizzazione ripetuta nelle 
due foglie ai lati dello stelo centrale. C'é un esempio ancora 
più convincente del passaggio dalla pianta all'ala sulla 


porta d'ingresso in forma di gunungan che si vede sul 
rilievo della moschea di Sendang Duwur, nel distretto di 
Lamongan (tav. 69 c). Troviamo qui su entrambi i lati un 
fascio di germogli simili a foglie che si sviluppano in una 
coppia di robuste ali.”%% Poiché rispetto al cancello le ali 
occupano lo stesso posto di quelle del gunungan, ē 
verosimile l'ipotesi dell'origine vegetale di queste ultime 
parti accessorie.?0° 

In secondo luogo, notiamo i due naga che, quando sono 
presenti, emergono sempre dalla metà superiore del 
simbolo che sostituisce il padmamula (tavv. 66 a, b; 67 a). 
Alcuni di questi naga sono di grandi dimensioni e si 
rivolgono verso il basso formando una curva elegante, altri, 
piü piccoli, tengono alzate le teste incoronate, mentre altri 
ancora emergono dal fondo del kumbha e descrivono il 
contorno di una figura a forma di gioiello che rappresenta 
la metà inferiore della «parte montagna». 

Per il significato di questi naga rimando alle mie 
precedenti considerazioni sul tema. Non c'é bisogno di 
aggiungere altro a riprova del fatto che anche nei 
gunungan, come nei casi menzionati precedentemente, essi 
appaiono quali sostituti simbolici dei due rami laterali che 
spuntano da entrambi i lati del padmamūla. 

Il secondo elemento principale del gunungan, ossia la 
«parte albero», può essere di due tipi. Il primo, il più 
frequente nei gunungan  balinesi, non mostra il 
brahmamula come un organo separato (tav. 69 a) e, 
dunque, é inteso evidentemente a raffigurare l'albero di 
tipo non composito (si veda sopra), mentre l'altro tipo 
mostra quest'organo o un suo equivalente simbolico, e 
presenta quindi l’albero come il risultato della 
sovrapposizione dell’albero celeste con quello terrestre. 
Notiamo anche che, mentre gli elementi che compongono 
la «parte montagna» possono essere sostituiti con diversi 
simboli, la «parte albero» appare sempre nella sua 
sembianza naturale, eccetto il brahmamula, che ha 


invariabilmente l'aspetto della testa di mostro vanaspati 
(tavv. 66; 67; 68 a) o dell'antefissa di cui abbiamo discusso 
trattando dell'albero dei desideri indo-giavanese (tav. 68 b). 

Se, dopo queste osservazioni di carattere generale, 
esaminiamo nel dettaglio la «parte albero» del gunungan, 
troviamo che l'esemplare della tav. 67 b conserva una 
rappresentazione piü antica e originaria. Non solo la testa 
di vanaspati è collocata nel posto giusto, ovvero nel luogo 
in cui il tronco si divide in due e che nei kalpataru di Giava 
centrale è occupato dal brahmamula in forma di antefissa, 
ma anche i rami mostrano una curva rastremata verso il 
basso, caratteristica del baniano celeste. Inoltre, il fatto 
che i rami principali siano quattro è una reminescenza di 
una tradizione indiana molto antica. È vero che questi rami 
dovrebbero spuntare da un unico posto e dirigersi verso i 
quattro punti cardinali - e non invece, come in questo caso, 
presentarsi a coppie sovrapposte -, ma è chiaro che, se la 
tradizione esigeva questi quattro rami, essi non potevano 
essere disegnati sul piano orizzontale in alcun altro modo 
se non come è stato fatto in questo gunungan. 

Gli altri gunungan, raffigurati nelle tavv. 66-68, ricordano 
per certi versi uno stendardo (si vedano i quattro rami 
incurvati verso il basso nella tav. 66 a), ma vi sono anche 
delle differenze (ad esempio lo slittamento verso l’alto della 
testa di mostro delle tavv. 67 a e 68 a, e i rami indistinti 
nella 68 b. 

Molti gunungan mostrano foglie e rami densamente 
popolati da uccelli e altri animali. Non sembra che ci si 
riferisca ad animali particolari, considerando il fatto che 
l'albero cosmico é anche l'albero della vita, che nutre e 
sostenta tutte le creature indiscriminatamente, secondo 
quanto scrive Sankara nel commento a Katha Up., VI, 1 e 
Bhag. Gita, XV, 1-3: «I suoi rami che crescono verso il basso 
sono i mondi dove tutte le creature trovano i mezzi per la 
loro sussistenza, ove risuonano le grida di tutti, déi e 


uomini, animali o spiriti, che hanno il loro nido fra i suoi 
rami». 

Bisogna fare un'eccezione per i due felini che spesso ma 
non invariabilmente sono posti ai due lati del tronco, sotto 
la coppia di rami piü bassa, sulla metà superiore della 
«parte montagna» o del suo sostituto simbolico (tavv. 66- 
67). Il fatto che questi animali abbiano una taglia piü 
grande rispetto a quella degli altri quadrupedi presenti 
nell'albero celeste suggerisce che rappresentino animali 
specifici. Ci si chiede allora quali siano questi animali. 
Stutterheim ha avanzato alcune ipotesi interessanti al 
riguardo, osservando che essi ricorrono in quasi tutti i 
periodi dell'arte indo-giavanese, sia a Candi Prambanan 
che negli edifici del più recente periodo Majapahit.?!° A 
volte appaiono come lepri o conigli, altre volte come gatti o 
con sembianze umane, ma quasi sempre sono caratterizzati 
da orecchie lunghe e affusolate. Notiamo inoltre che questi 
esseri misteriosi di solito hanno funzioni che altrove sono 
proprie dei cavalli - ad esempio tirano il carro del dio del 
sole - e inoltre sono spesso posti in coppia sotto o vicino a 
un trono, o su entrambi i lati dell'albero celeste. 

In passato ho formulato l'ipotesi che questi animali 
rappresentino i due Asvin, 21! solitamente raffigurati 
nell'iconografia indiana a destra e a sinistra del dio del sole 
e con una testa di cavallo su un tronco umano.?!° 

C'é ancora molto da dire a favore di questa ipotesi. Una 
delle caratteristiche degli A$vin è quella di essere gemelli 
divini e di avere un nome che suggerisce una stretta 
connessione con il cavallo. Essi fungono spesso da sposi 
della dea femminile del sole, Surya, e sono strettamente 
legati al sole e alla luce anche per altri aspetti; sono i 
guardiani dell'elisir di vita e dell'idromele (madhu), e per 
tale ragione sono i medici degli déi, in quanto dispensatori 
di giovinezza, ricchezza e fertilità, e soccorritori dei 
bisognosi.?!5 


Se paragoniamo questi attributi con le caratteristiche dei 
due animali del gunungan, ossia che la loro dimora è 
l'albero celeste il cui nome deriva da quello del cavallo 
(asvattha letteralmente significa «stazione del cavallo»); 
che si trovano ai due lati dell'albero solamente quando è 
presente la testa di mostro, simbolo solare per eccellenza, e 
sono assenti quando tale simbolo manca; che l'albero 
celeste è strettamente connesso alle nozioni di immortalità, 
idromele, vitalità, giovinezza, fertilità e ricchezza, risulta 
allora chiaro al di là di ogni dubbio il fatto, singolare e 
sorprendente, che la coppia di animali del moderno 
gunungan giavanese mantiene vivo il ricordo dei gemelli 
divini, gli A$vin, i quali invece sono completamente caduti 
nell'oblio in India, un ricordo che risale oltre gli inizi del 
periodo vedico e che appartiene all'eredità piu antica della 
razza ariana.?!^ 

Restano alcuni dettagli relativi al simbolismo del 
gunungan che non rientrano nel sistema di 
rappresentazioni dell'albero a noi familiare, e la cui 
interpretazione al momento appare come una pia illusione. 
Si vedono nella tav. 68 b e sono: le teste di Garuda 
all’interno delle estremità delle ali, il serpente che si 
attorciglia attorno al tronco dell’albero, e il toro e il leone 
che prendono il posto degli A$vin in forma animale sopra 
ricordati.?!? 

In relazione al gunungan balinese, i pochi esemplari di 
questa immagine che sono stati pubblicati danno 
l'impressione che, contrariamente a quanto si vede nel 
gunungan  giavanese, la «parte albero» sia stata 
enfatizzata, cosi che la «parte montagna» risulta semplice e 
monotona (tav. 69 a, b). 

I due esemplari a me noti si basano evidentemente sul 
padmamūla semplice, non bipartito. Nella tav. 69 b questo 
mula appare come un oggetto a forma di gioiello che 
presenta due piccole montagne su ciascun lato, a 
raffigurare probabilmente le quattro cime montuose che 


sorgono intorno alla vetta centrale del Meru e che qui, 
essendo proiettate sul piano, risultano affiancate. 

La tav. 69 a mostra una situazione meno chiara. Qui la 
vetta centrale é rappresentata verosimilmente dall'oggetto 
simile a un turbante posto subito sotto le figure del toro e 
del leone, mentre le montagne di sostegno, che sono solo 
due, stanno a un livello leggermente più alto. Non so come 
spiegare i due naga attorcigliati ai piedi della «parte 
montagna» a cominciare dall'organismo dell'albero. Gli 
stessi rettili giocano un ruolo importante sia nell'arte 
balinese sia in quella giavanese orientale e moderna, e 
simboleggiano, secondo la mia opinione, Ida e Pingala, le 
due arterie microcosmiche simili a serpenti che abbiamo 
già incontrato. Resta tuttavia un mistero il motivo per cui 
non emergono dalla «parte montagna» come le loro 
equivalenti nel gunungan giavanese di tav. 67 a. 

Se tralasciamo questo piccolo problema ed esaminiamo 
oltre la «parte albero», notiamo anzitutto quanto 
marcatamente i rami crescano verso il basso (tav. 69 a). Ciò 
è persino più evidente nella tav. 69 b, dove, oltre alle 
quattro paia di rami incurvati verso il basso dell’albero 
celeste, ci sono due rami - i rami laterali del padmamula - 
che spuntano dalla montagna centrale e mandano verso 
l'alto i loro ramoscelli dalle foglie a forma di ventaglio. 
Questo mostra chiaramente come i due alberi cosmici 
crescano l'uno contro l'altro con i loro rami e foglie. 

Per il resto, la «parte albero» qui ha poco di notevole in 
confronto al suo corrispettivo giavanese, eccetto il 
raddoppiamento dei rami e l'assenza degli animali e della 
testa di mostro. Nella tav. 69 b, tuttavia, l'assenza di questa 
testa è compensata dall'ispessimento del tronco in forma di 
organo rotondo subito sopra il paio di rami piū basso. Il 
significato di tale ispessimento non é difficile da indovinare: 
si tratta del brahmamūla dell'albero celeste, che qui appare 
in via eccezionale nel suo stato piü originario, ossia come 
un vero e proprio organo vegetale. 


In conclusione, qualche osservazione sugli equivalenti 
macrocosmici del gunungan e delle parti che lo 
compongono. Queste ultime non sono cosi facili da 
determinare poiché la Forma Base del padmamūla, da cui 
dobbiamo partire, si mostra qui nella sua forma bipartita. 
Pur avendone già discusso dal punto di vista morfologico, 
dobbiamo ancora esaminarne la relazione con il 
macrocosmo. Per di più, le numerose varianti e 
contraddizioni delle concezioni cosmologiche indiane non 
fanno che aggravare le difficoltà che si incontrano quando 
si cerca di far risalire le parti del gunungan ai loro 
equivalenti macrocosmici. 

Alla luce di queste circostanze, mi limiterò a osservare 
che le tre componenti del gunungan, ossia la montagna, il 
tronco e la cima, possono essere viste rispettivamente 
come equivalenti della base del Meru, della sua cima 
(stambha, pilastro, stendardo solare) che fende il cielo, e 
delle regioni celesti. Dopo la nostra discussione fatta 
pocanzi non é necessario dilungarsi ancora sul significato 
dello stambha e della testa di mostro, dunque ci 
concentreremo sulla composizione della «parte montagna». 

La piramide a gradoni rovesciata sulla cima del Meru 
dalle cinque vette della tav. 67 a puó essere paragonata 
all'edificio menzionato nella leggenda tibetana riportata da 
A. Grünwedel?!'$ nella quale si narra del quintuplice 
santuario (caitya) che, secondo la tradizione, era situato in 
Cina sulla cima del Paficasirsaparvata. La storia racconta 
che dalle fondamenta di questo edificio spuntó un albero di 
jambu e che contemporaneamente dalla fronte del Buddha 
promanò un raggio di luce dorata; la luce investì l'albero 
producendo un'escrescenza dalla quale spuntò il rizoma di 
una pianta di loto, e dall'interno dell'albero nacque il 
principe degli eruditi, Arya Mafijusri. E chiaro che in 
questa storia - un'evidente replica della nascita miracolosa 
del dio Brahma dal fiore di loto spuntato dall'ombelico - il 
caitya corrisponde al padmamula, l'albero di jambu 


all'albero terrestre scaturito da esso, l'escrescenza al 
brahmamula e il loto all'albero celeste, mentre Manjušrī 
rappresenta il principio supremo del brahman che dimora 
nell’empireo.?!’ 

Il fatto che in questa leggenda tibetana l’albero 
miracoloso di jambu sia supposto salire dalle fondamenta 
del caitya suggerisce che l’edificio, come la piramide a 
gradoni del gunungan, fosse concepito in posizione 
rovesciata. Di conseguenza, la combinazione della cima 
della montagna e del caitya rovesciato ha prodotto una 
figura con la stessa forma a clessidra della «parte 
montagna» del gunungan di tav. 67 a. 

È da notare infine che nella tav. 66 b il vaso per l’acqua 
con i pesci che nuotano ha senza dubbio la stessa natura 
del lago di montagna dal quale, secondo la storia della 
Simhasanadvatrimsika, sorge il pilastro cosmico sulla cui 
cima sosta il sole del meriggio (cfr. sopra). In questa storia, 
la sostituzione del lago con il kumbha, del pilastro con 
l'albero e del sole con la testa di mostro produrrà il 
gunungan della tav. 66 b. 

Nel contesto del presente studio non ci è permesso 
addentrarci oltre nei molti e disparati racconti 
sull'esistenza di un lago o di un mare di montagna,*'* 
talvolta rappresentato come un mare di luce o un oceano 
celestiale, e situato in diversi luoghi. 


4. IL TRONCO IN FORMA UMANA 


Prima di trattare le metamorfosi del tronco in una 
divinità, ricordo alcuni casi in cui lo stambha funge da 
intermediario nell’equiparazione tra di essi, e dove o il 
tronco concepito come pilastro o la divinità in forma di 
pilastro sono oggetto di devozione. 

Abbiamo già incontrato un esempio del primo caso: 
l'indradhvaja, lalbero privo di rami e foglie che in tale 


forma é identificato con lo stambha e che, in occasione 
della grande festa di Indra, diviene oggetto di culto ed è 
adorato come il dio Indra; riceve gli appellativi del dio ed è 
identificato con lui anche fisicamente, come dimostra 
Veguiparazione della base, del fusto e della cima del 
pilastro con i piedi, il tronco e la testa del dio. 


La divinità come pilastro 


Oltre alla rappresentazione del pilastro come un dio 
abbiamo quella del dio come un pilastro: gli esempi che 
seguono lo illustrano. 

1. Uno dei tanti nomi con cui Siva-Rudra é conosciuto 
nellepica è Sthanu, che significa «palo di legno», 
«colonna», «pilastro», ovvero «tronco spoglio», «tronco 
senza foglie», «ceppo d'albero»,?? mentre il termine 
sthanubhuta significa «colui che è diventato un pilastro», o 
«colui la cui essenza è un pilastro», e indica il sadhu che ha 
fatto voto di restare immobile nella posizione di un pilastro 
per mesi o persino anni. 

Sappiamo da altre fonti?” che i sadhu, nell'adempiere a 
un vrata, mirano in genere a impadronirsi di una qualità o 
di un tratto caratteristici della divinità che venerano, e in 
tal modo a identificarsi con essa o con una delle sue forme 
(mūrti); quindi lo sthanubhuta dev'essere considerato come 
un adoratore di Siva che, mediante il suo vrata, si è 
identificato con questo dio,?! e in particolare con la sua 
manifestazione quale Sthanu, pilastro, o tronco. 

2. Il mito della lingodbhavamürti di Siva?? narra di come 
un tempo gli déi Brahma e Visnu litigarono su chi fosse il 
più potente tra i due. Allimprovviso il dio Siva apparve 
dinanzi a loro in forma di linga primordiale, circonfuso da 
migliaia di fiamme, somigliante a centinaia di fuochi 
cosmici, senza inizio, seguito o fine, essendo l'origine di 
tutte le cose. Allora Brahma e Visnu, trasformandosi il 


primo in un'oca e l'altro in un cinghiale, tentarono di 
raggiungere la cima e la base di quel pilastro di fuoco, ma 
dopo mille anni di tentativi infruttuosi dovettero ammettere 
la sconfitta. Comprendendo allora la propria superbia, si 
prostrarono ai piedi del dio supremo e offrirono umilmente 
il loro tributo. 

Il punto cruciale di questo racconto, l'identità tra la 
divinità e il pilastro, é ancora piu chiaro nell'iconografia 
che in letteratura. Qui il linga primordiale é rappresentato 
come un pilastro fiammeggiante che ha al centro 
un'apertura attraverso la quale il dio è visibile nella sua 
forma a quattro braccia (tav. 62 a).?? 

3. Qualcosa di simile si può trovare nella storia 
altrettanto famosa del Narasimhavatara del dio Visnu: 224 
Prahlada, figlio di Hiranyakasipu, principe dei demoni e 
nemico mortale di Visnu, é un devoto fedele di quest'ultimo 
e lo adora sempre come l'onnipervadente Signore della 
creazione. Hiranyakasipu, infastidito da questa pratica, 
chiede al giovane se Visnu, posto che davvero pervada ogni 
cosa, sia presente anche nel pilastro di fronte a lui, e con 
queste parole il principe dei demoni sguaina la spada e 
fende il pilastro. In quello stesso istante si ode un terribile 
boato, il pilastro si spacca e il dio furente ne fuoriesce in 
forma di uomo-leone, si scaglia contro il demone 
miscredente e lo fa a pezzi. 

Le sculture che ritraggono questo avatara assomigliano 
molto a quelle della lingodbhavamūrti di Siva. Anche qui 
c'é un pilastro, talvolta decorato con ornamenti floreali 
ascendenti che palesano la sua originaria natura vegetale. 
Il pilastro si apre e mostra al suo interno l'immagine di un 
uomo-leone a quattro braccia.??? 

4. Il Kathasaritsagara contiene la storia? del figlio di un 
mercante chiamato Ni$cayadatta, che adorava Mahakala. 
Ogni giorno, terminate le abluzioni e le devozioni, era solito 
andare a ungersi in un cimitero vicino al tempio di quel dio. 
Il giovane spalmava l'unguento su un pilastro di pietra che 


vi si trovava, quindi si ungeva strofinando ogni giorno la 
schiena contro di esso. In questo modo il pilastro fini per 
diventare assai lucido e levigato. Giunsero li un disegnatore 
e uno scultore; il primo, vedendo che il pilastro era cosi 
liscio, disegnó su di esso un'immagine di Gaurī, e lo 
scultore con il suo cesello, per puro diletto, incise la dea 
nella pietra. Dopo che se ne furono andati, una figlia dei 
vidyadhara si recó in quel luogo per adorare Mahakala e 
vide l'immagine di Gauri incisa nella pietra. Dal nitore 
dell'immagine ella vi inferi la presenza della dea e, dopo 
averla adorata, entró nel pilastro di pietra per riposarvi. 
Nel frattempo giunse Ni$cayadatta e vide quell'immagine 
di Uma incisa nella pietra. Egli in primo luogo unse le 
proprie membra, quindi spalmó l'unguento su un'altra 
parte della pietra e inizió a ungersi la schiena strofinandola 
contro quella. Quando la fanciulla vidyadhara che era 
dentro al pilastro lo vide fare cosi, fu sopraffatta d'amore 
per quel giovane e li per li, facendo sporgere la mano fuori 
dal pilastro, gli unse affettuosamente la schiena. Subito il 
figlio del mercante senti il suo tocco e udi il tintinnio dei 
suoi braccialetti, quindi afferró con forza la sua mano che 
sporgeva dal pilastro come un germoglio dal tronco di un 
albero... (il seguito della storia é irrilevante). 

È interessante notare come ciò che questa storia ci dice a 
parole abbia preso forma e aspetto nelle ben note sculture 
di yaksī dei recinti di Bharhut e di Bodh Gaya. In entrambi i 
casi uno spirito dell'albero - in questa storia è una 
vidyādharī, nelle sculture una yaksi - si identifica con uno 
stambha, un pilastro, il quale, benché sia di pietra, é 
concepito come lo stelo di una pianta o il tronco di un 
albero. Quest'ultimo punto é provato al di là di ogni dubbio 
dal paragone della mano della vidyādharī con il germoglio 
di un albero. 


Il tronco come divinità 


Quando l'albero é trasformato in un essere umano, o 
viceversa, lo stambha cessa la sua funzione di 
intermediario. Entrambi sono direttamente messi a 
confronto ed equiparati l’uno all’altro, si scambiano i ruoli, 
o manifestano la loro identità in altri modi. 

Che questa trasformazione risalga a un’epoca antica è 
reso evidente da RV, VI, 13, 1; VIII, 19, 33 e IX, 5, 10, dove 
il dio Agni, concepito antropomorficamente, viene 
identificato con l'albero cosmico dai mille rami. Lo stesso 
accade in Brh. Up., III, 9, 28, che equipara l’uomo a un 
albero, i capelli alle foglie, la pelle alla corteccia, il sangue 
alla linfa e la carne alla polpa del legno. 

Lepica attribuisce al dio Siva-Rudra i seguenti nomi 
d'albero:**” Vrksa, Taru, Vrksakara («la cui forma è un 
albero»), Visalasakha («quello dagli ampi rami»), Bakula, 
Candana, Udbhid («il germogliante») (Mbh., VII, 203, 33); 
lo stesso dio è qui chiamato «colui il cui corpo è avvolto 
dagli alberi», che significa «un albero tra gli alberi», e 
«rivestito di corteccia d’albero» (Mbh., VII, 203, 31). 

Leggiamo inoltre che l’asvattha è la manifestazione del 
dio Visnu, esattamente come il palasa (Butea frondosa) lo è 
del dio Brahma, il nyagrodha del dio Siva e l'udumbara 
(Ficus glomerata) del dio Yama. Un'altra versione riporta 
che le radici dell’asvattha sono la dimora di Brahma, il 
tronco di Visnu e la cima di Siva.?28 

Lequiparazione di Visnu con l’asvattha è chiaramente 
mostrata in Mbh., XIII, 126, 4-6, dove il dio dice di se 
stesso: «Colui che venera ogni giorno l’asvattha adora in 
realtà l'intero universo, con gli déi celesti, gli asura e gli 
esseri umani. In verità, poiché io sono in tutti questi, 
accetto nella mia propria forma l'adorazione offerta a essi. 
Il culto offerto a essi è un'adorazione offerta a me. Così è 
stato da quando esiste il mondo. Coloro che, per la loro 
ristrettezza mentale, mi adorano in altri modi, mi adorano 
invano perché un culto di tal genere non lo accetterò mai». 
Cfr. Mbh., XIII, 149, 101: «Visnu ... che è l’alto baniano che 


cresce sempre e sovrasta tutti gli altri alberi, Egli che è 
l'albero di fico sacro». 

Certi alberi, in particolare il fico sacro e il baniano, sono 
spesso identificati non solo con le divinità maggiori ma 
anche con gli esseri appartenenti alla mitologia popolare. 
Cosi Mbh., XII, 69, 41 recita: «Bisogna evitare di abbattere 
gli alberi sacri (caityavrksa), neppure una foglia di un 
albero sacro deve essere distrutta, poiché funge da dimora 
di dèi, yaksa, raksasa, naga, pisaca, gandharva, apsaras, e 
crudeli bhūta». 

Prima di procedere dobbiamo riservare particolare 
attenzione al gruppo più importante tra questi spiriti 
dell'albero, gli yaksa, che abbiamo già più volte 
incontrato.”*? 


Lo spirito dell'albero e lo «yaksa» 


Limportanza di guesti spiriti non risulta immediatamente 
dal rango di dii minores generalmente conferito agli yaksa 
nella letteratura sia indù che buddhista. Qui essi 
costituiscono una categoria di esseri strettamente associati 
ai raksasa, dai quali differiscono poco, e di solito vengono 
ricordati assieme ad altri gruppi di bhuta, spiriti e semidei: 
naga, gandharva, asura, daitya, apsaras, kumbhanda, 
kinnara, preta e simili. Quando agiscono in gruppo sono 
inoltre conosciuti come servitori e attendenti del dio 
Kubera, uno dei quattro o otto maharaja, nonché lokapala 
del Nord, residente nella magica città di Alaka sulla cima 
del Kailasa. Quando gli yaksa agiscono singolarmente, 
somigliano ai naga nella misura in cui, secondo la loro 
natura di Agni e di Soma, ospitano due anime in un solo 
corpo. Gentili e ben disposti verso l'uomo quali spiriti 
tutelari, santi patroni e genii loci, si rendono utili in molti 
modi:?? come guardiani di tesori e beni nascosti, 
concessori di desideri, donatori di ricchezza, fertilità e 


discendenza; come guardiani della soglia, protettori di 
città, possessori di poteri soprannaturali, maestri di virtū e 
sapienza, e architetti di palazzi; in particolare, fungono da 
sostegno e supporto in varie situazioni (cfr. gli yaksa che 
sostengono gli zoccoli del cavallo Kanthaka e il padiglione 
nel quale il Bodhisattva discende sulla terra). 

In violento contrasto con queste qualità eccellenti é il lato 
della loro natura che proviene da Agni. Come sottolinea 
Foucher: «I loro gusti erano noti - ed erano deplorevoli».**! 
Infatti, secondo Ramayana, I, 35, 18, gli yaksa sono 
raudrah e pisitasanah, e nella letteratura narrativa hanno 
la cattiva reputazione di giganti assetati di sangue e 
barbari, bramosi di bevande alcoliche e di carne umana, 
che indulgono in ogni sorta di atrocità e crudeltà. Queste 
terribili qualità sono riprodotte anche nell'arte scultorea, 
che di solito li rappresenta alla stessa maniera dei raksasa, 
ben noti per il loro aspetto selvaggio, con grandi occhi 
gonfi, baffi e folti capelli ispidi (tav. 79 a).** 

Una caratteristica che vorrei porre qui in evidenza è 
l'apparizione degli yaksa come spiriti dell' albero. C'é un 
gran numero di racconti su yaksa che dimorano in un 
albero, in particolare un asvattha o un nyagrodha, e che 
all'improvviso ne saltano fuori, o si trasformano in esso.*** 
Un esempio tra tanti potrà illustrare tale aspetto. 

Un re giace addormentato sotto un albero di asvattha. La 
mattina seguente appare improvvisamente di fronte a lui 
un brahmano dall'aspetto demoniaco, nero come la 
fuliggine e con i capelli gialli come il lampo, che tiene in 
mano una ghirlanda di interiora, e attorno al torso ha un 
upavita fatto di capelli umani. Costui rosicchia un teschio 
umano e beve sangue da una coppa ricavata da un cranio. 
Sputando fuoco si rivolge al re dicendo: «Sappi che io sono 
lo yaksa brahmano chiamato Jvalamukha, e questo 
asvattha, che è la mia dimora, non dev'essere toccato 
nemmeno dagli dèi».?34 


Nella scena che precede, lo yaksa si rivela come un 
essere appartenente alla mitologia popolare, ma molti fatti 
dimostrano che, in origine, egli occupava una posizione 
molto piü alta nella gerarchia delle nozioni teologiche 
indiane. 

Nel periodo vedico, il termine neutro yaksa era sinonimo 
di tad ekam, «l'Uno», il pilastro cosmico, e denotava la 
divinità suprema.?? Cfr. AV, X, 7, 38: «Il Grande Essere 
(mahad yaksam) al centro del cosmo, che pratica il tapas 
dimorando sul fondo delle acque, in Lui [cioè in skambha, il 
pilastro cosmico al quale l'inno é dedicato] sono incorporati 
tutti gli déi, come i rami nel tronco dell'albero». 

Anche nella letteratura post-vedica ci sono molti 
particolari che stanno a dimostrare come lo yaksa, in 
origine, fosse dotato di una natura che superava di gran 
lunga quell'indole, in parte benevola e in parte sanguinaria, 
che gli si attribuisce nella mitologia e nel folklore popolare. 

Nella più antica letteratura buddhista, la parola yaksa è 
in effetti sinonimo di deva, devata e devaputra, tutti nomi di 
varie divinità di alto rango. Lo dimostra l’elenco di capitani- 
yaksa nell'Atanatiyasuttanta (Digha Nikaya, III, 195 sgg.) 
che cita, tra gli altri dèi, Indra, Soma, Varuna e Prajāpati,** 
e da un elenco simile nella Mahāmāyūrī (III o IV secolo 
d.C. che menziona Visnu, Kārtikeya, Sankara (Siva), 
Krakucchanda, Suprabuddha (suocero del Buddha), 
Makaradhvaja (Kama e Mara) e Vajrapani. In particolare, 
yaksa è un nome comune del dio Indra (Sakra), e ci si 
rivolge spesso con questo nome anche al Buddha. È inoltre 
degno di nota che la parola bhagavat con la quale si 
indicano di norma Visnu, Siva e il Buddha sia usata anche 
per i quattro lokapala, incluso Kubera, Signore degli yaksa, 
e individualmente per vari re degli yaksa.^? 

Non è solo per il nome che lo yaksa è incluso nel rango 
degli dèi maggiori. È certo un fatto notevole e significativo 
che nel buddhismo degli esordi i santuari esistenti e i 
luoghi di culto, ayatana o caitya,*** fossero dedicati in 


origine al culto non degli déi ma degli yaksa. Questi 
santuari, nella loro forma più semplice denominata 
vrksacaitya o caitya, erano alberi di asvattha o di baniano 
la cui base veniva recintata con un basso muretto o una 
palizzata, vedika o prakara, allo stesso modo dei waringin 
kurung giavanesi.”*? 

La storia che segue, tratta dal Dhammapada Atthakatha, 
narra della fondazione di uno di questi santuari.**' 

Un tempo viveva a Šrāvastī un capofamiglia senza 
discendenza. Un giorno egli notó sul bordo della strada un 
alto albero della foresta (vanaspati). Pensò che nell'albero 
abitasse un potente spirito dell'albero. Allora ripul il 
terreno attorno all'albero, lo circondó con una palizzata 
(prakara) e vi sparse della sabbia fine. Dopo aver decorato 
l'albero con bandiere e vessilli fece questo voto: «Se mi 
sarà dato un figlio o una figlia, ti compenserò rendendoti 
omaggio». 

Oltre a questo culto dell'albero nella sua forma più pura, 
troviamo un altro tipo di culto che prevedeva di porre sotto 
l'albero un tavolo o un altare di pietra a quattro gambe 
dedicati allo yaksa.^' Una simile tavola di pietra, posta 
sotto un albero della bodhi (asvattha) nel quale dimorava 
uno yaksa, servi da sedile al Bodhisattva nella notte della 
sambodhi a Bodh Gaya. E ben noto che molti caitya di 
questo tipo erano famosi nei primi secoli del buddhismo, e 
nella letteratura buddhista sono frequentemente ricordati 
come luoghi di rifugio e di riposo per i viandanti.**? 

Un terzo gruppo di santuari consisteva in costruzioni di 
legno o di mattoni nelle quali era collocata un'immagine di 
yaksa. Di questi edifici si dice sempre che sono antichi, 
splendidi e famosi in tutto il mondo, e le descrizioni 
dettagliate di alcuni di essi che sono sopravvissute - ad 
esempio del santuario dello yaksa  Purnabhadra - 
dimostrano che erano veri e propri templi, forniti di porte e 
nicchie, abbondantemente decorati con parasoli e vessilli, e 
che erano teatro di miracoli, di innumerevoli offerte e di 


atti di devozione da parte di schiere di fedeli devoti. Da 
altre fonti sappiamo che la pūjā offerta agli yaksa 
consisteva nel dono di fiori, incenso, cibo, vestiti, e nel far 
risuonare le campane, cantare inni e mettere in scena sacre 
rappresentazioni.?^? 

Infine, vorrei far notare che le piü antiche raffigurazioni 
indipendenti nell'arte indiana sono quelle di yaksa. Nella 
descrizione di Coomaraswamy, essi costituivano la tipologia 
prevalente di immagine di culto nei tempi più antichi, e 
apparivano nella forma di figure stanti, «con la mano destra 
alzata in una sorta di abhayamudra, mentre la mano 
sinistra resta sul fianco ed è o chiusa, oppure stringe il 
bordo della veste. Le gambe sono fermamente piantate al 
suolo, i piedi sono separati. Stilisticamente la figura è 
massiccia e sgraziata. Le sue caratteristiche dominanti 
sono la forza bruta, l'energia e la completa assenza di 
spiritualizzazione o di raffinatezza».?^^ 

Queste ultime osservazioni sollevano una domanda 
fondamentale, ovvero come spiegare il duplice carattere 
della figura dello yaksa, da un lato oggetto di culto e 
adorazione con l'aspetto di una divinità di massimo rango, 
equivalente al tad ekam, brahman, atman, Prajapati, Indra, 
Siva, Visnu e il Buddha, e dall'altra appartenente al piü 
basso ordine di semidéi e demoni, agli orchi selvaggi 
assetati di sangue del folklore, insieme a bhūta, preta, 
raksasa e altre spaventose creature dell'immaginario 
indiano. 

Nel considerare la questione faremo bene a iniziare dalla 
caratteristica piu tipica dello yaksa, quella di spirito 
dell'albero, a patto di attribuirle tutta l'importanza che essa 
merita in virtü delle sue origini. Questo implica che tale 
spirito appare in due forme principali. Innanzitutto, si 
manifesta come il soffio creatore primevo, immanente nel 
poderoso albero cosmico che riempie lo spazio infinito con i 
suoi rami e le sue foglie, e in questo caso lo spirito equivale 
al brahman supremo o a una delle sue molte manifestazioni 


divine, comunque le si chiami: tad ekam, skambha, Indra, 
Siva, Visnu o Buddha. 

Ma lo stesso soffio creatore puó anche essere immaginato 
animare l'una o l'altra specie di pianta che rappresenta 
sulla terra l'albero cosmico, ad esempio un asvattha, un 
nyagrodha o qualsiasi altro albero. In tal caso, il rango 
dello spirito é ridotto a una dimensione terrena e umana. 
Egli diviene uno dei molti altri spiriti della vegetazione che 
sono caratterizzati dalla prevalenza delle qualità 
demoniache di Agni o delle proprietà benigne di Soma. 


Il «naga» come spirito dell'albero e come figura 
antropomorfa 


La natura del naga ricorda per molti aspetti quella dello 
yaksa, come è stato già detto accennando alle proprietà 
vegetali del serpente mitico. Non è dunque necessario 
ritornare sull'argomento. Vorrei solo richiamare 
l'attenzione su due racconti in cui il naga gioca il ruolo 
dello spirito dell'albero solitamente assegnato allo yaksa. 

Nel Mahavanija Jataka (n. 493) leggiamo: «Alcuni 
mercanti che erano giunti senza cibo né acqua in una 
foresta scorsero un bellissimo baniano grande e frondoso. 
Si sedettero all'ombra dell'albero e nella loro stoltezza 
pensarono: "Quest'albero é bagnato e gronda acqua; orsū, 
recidiamone il ramo orientale". Il ramo reciso produsse 
un'acqua chiara e limpida, e i mercanti si dissetarono a 
sazietà. Allo stesso modo tagliarono i rami dell'albero a 
sud, a ovest e a nord, che produssero rispettivamente cibo, 
donne con bellissime vesti e ornamenti, e oro, argento e 
ogni genere di gioielli. E per la quinta volta diedero retta 
alla loro follia: "Orsü, recidiamo anche le radici di 
quest'albero, cosi otterremo dell'altro". A dispetto degli 
avvertimenti del capo carovana, i mercanti tirarono fuori le 
asce e attaccarono le radici dell'albero. Allora lo spirito 


dell'albero, sotto forma di un re dei naga, furente di rabbia 
per la loro ingratitudine e ingordigia apparve e li ridusse 
tutti in cenere, eccetto il capo carovana». 

Ancora piü interessante é la ben nota leggenda del 
nagaraja Mucilinda, secondo la versione più antica 
riportata nel canone pāli:**” il Buddha, conseguita 
l'illuminazione, giunse presso l'albero di Mucilinda e si 
sedette a gambe incrociate ai suoi piedi per sette giorni, al 
fine di godere della beatitudine della liberazione. Ora, in 
quel periodo apparve una grande nuvola fuori stagione, e 
per sette giorni il cielo fu nuvoloso, con piogge e vento 
freddo. Allora Mucilinda, il re serpente, uscì dalla sua 
dimora e, avvolgendo per sette volte nelle sue spire il corpo 
del Beato, mantenne il suo largo cappuccio aperto sopra la 
testa del Maestro. 

La versione più recente della storia, come è noto, non 
menziona l'albero, ma solo Mucilinda che appare nella sua 
forma ofidica per proteggere il Buddha dalla pioggia e dal 
vento. Ma Vogel giustamente annota: «Evidentemente c’è 
un nesso tra il naga Mucilinda e l’albero con lo stesso nome 
sotto il quale si siede il Buddha. Possiamo forse affermare 
che nel racconto antico il naga era concepito come lo 
spirito dell'albero?».?4* 

La stretta associazione tra naga e yaksa si riflette anche 
nell'arte, in particolare nel primo periodo dell'arte 
buddhista, quando i naga venivano raffigurati come figure 
in forma umana e in uno stile simile a quello usato per gli 
yaksa.?^ 

Un'altra prova di questa correlazione sta nel fatto che 
anticamente in certe regioni dell'India i naga erano adorati 
- e lo sono tuttora - come divinità. Essi ricevono offerte di 
fiori, incenso, cibo, bevande e altri doni, e in loro onore si 
tengono delle feste (ad esempio la famosa nagapaficami), si 
edificano templi, si compiono pellegrinaggi ai luoghi in cui 
dimorano. In breve, essi sono oggetto di una puja simile a 
quella offerta agli yaksa.*** 


Lanalisi precedente era intesa a chiarire soprattutto i 
seguenti punti: 

1. Anticamente la divinità era rappresentata come un 
albero, in particolare l’asvattha e il nyagrodha e, viceversa, 
gli alberi venivano concepiti come manifestazioni della 
divinità. 

2. Gli spiriti incarnati in questi alberi, lo yaksa e il naga, 
erano venerati come divinità. 

Sulla base di questi fatti fondamentali, possiamo ora 
affrontare un quesito ancora piü importante: l'origine 
dell'immagine del Buddha. 


Lorigine dell'immagine del Buddha. Prima fase 


Nell'introduzione al suo famoso saggio dedicato a questo 
argomento, Foucher sottolinea: «Andiamo  dritti alla 
caratteristica più sorprendente di questa antica scuola 
buddhista. Sebbene sia ben nota agli specialisti, non 
mancherā di stupire i lettori non informati. Se osserviamo 
in India gli antichi scalpellini in piena attività, scopriamo 
che sono alacremente impegnati a realizzare la strana 
impresa di rappresentare la vita del Buddha senza il 
Buddha. Ci troviamo in presenza di un fatto che può 
sembrare inverosimile ma che Cunningham ha già 
dimostrato molto tempo fa. È testimoniato per iscritto dagli 
stessi artisti. Quelli di Bharhut ci informano in un'iscrizione 
che un tale inginocchiato “sta rendendo omaggio al Beato”. 
Ma, senza eccezione, il trono è vuoto, al massimo c’è un 
simbolo che indica la presenza invisibile del Buddha. Le 
ricerche più recenti non hanno fatto che estendere il campo 
di applicazione di questa regola costante, che è valida sia 
per gli anni che precedono la sambodhi sia per quelli 
seguenti, ovvero durante sia la giovinezza che la vecchiaia 
del Maestro».?4° 


Il misterioso fenomeno, segnalato qui da Foucher, per cui 
nell'arte buddhista antica non é data alcuna immagine del 
Buddha ma, sia prima che dopo la sambodhi, lo si 
rappresenta con un simbolo, é stato oggetto di varie 
spiegazioni, molto differenti tra loro. Ci soffermiamo 
brevemente solo su quella dello stesso Foucher la più 
ingegnosa e generalmente accettata. 

Questo studioso ha evidenziato? come già anticamente, 
tra i fedeli buddhisti, prevalse l'uso di rappresentare in 
maniera simbolica i quattro principali eventi della vita del 
Buddha: la sua nascita a Kapilavastu, il conseguimento 
della sambodhi a Gaya, il primo sermone a Benares e la 
morte a Kusinagara. La nascita era simboleggiata da un 
loto, la sambodhi dall'albero della bodhi, il sermone da una 
ruota e la morte da uno stupa. Questi simboli erano noti ai 
fedeli dell’India intera, in parte come conseguenza 
dell'abitudine dei pellegrini che visitavano i luoghi sacri di 
portarsi a casa come souvenir delle tavolette d’argilla sulle 
quali erano impressi quegli stessi simboli.*** Con il passare 
del tempo tali simboli giunsero a rappresentare il Buddha 
stesso, e quando gli episodi della vita del Buddha vennero 
raffigurati a Bharhut e Sānci fu del tutto naturale utilizzarli 
per significare la sua persona, proprio come nell’arte 
paleocristiana la figura di Cristo veniva significata da una 
croce, un agnello o un pesce. 

A prima vista questa ipotesi sembra abbastanza 
plausibile, ma non supererà un ulteriore esame. Al 
massimo, essa spiega l'assenza dell'immagine del Buddha 
nelle scene in cui si vedono l'albero della bodhi, la ruota o 
lo stupa, ma non convince nei casi in cui sono presenti 
simboli diversi, come nella scena della Grande Partenza, a 
Sāncī, dove il cavallo che dovrebbe trasportare il 
Bodhisattva è privo di cavaliere e solo un parasole 
suggerisce la presenza del protagonista, o nella scena in 
cui una folla di devoti di fronte a un trono vuoto rende 
omaggio a un Buddha assente. 


Viene da chiedersi se in queste scene il Buddha sia 
davvero assente. Foucher pensa di si, e quasi tutti hanno 
accettato la sua teoria, ma io credo invece che, agli occhi 
dei fedeli, il Buddha fosse effettivamente presente, benché 
non nella figura dello sramana Sākyamuni. Se ripensiamo 
al passo dell'epica in cui Visnu dice di sé: «Colui che venera 
ogni giorno l’asvattha adora in realtà l'intero universo. 
Coloro che, per la loro ristrettezza mentale, mi adorano in 
altri modi, mi adorano invano perché un culto di tal genere 
non lo accetteró mai», e se inoltre teniamo presente che 
non solo Visnu ma anche Siva e invero tutte le divinità 
inizialmente poterono essere rappresentate e venerate 
sotto forma di un albero, allora diviene comprensibile che 
nella fase iniziale del Mahayana, quando l'uomo Sakyamuni 
stava diventando gradualmente il divino Buddha e agli 
occhi dei suoi seguaci inizió ad assurgere al ruolo di 
divinità suprema, lo stesso Buddha poté essere a sua volta 
rappresentato come un albero, anzi l'albero per eccellenza, 
Vasvattha o il nyagrodha, cosi come si credeva che ognuno 
dei suoi precursori sulla via dell'illuminazione fosse 
‘incarnato’ nel proprio albero.**? 

Ora, il punto é che non solo l'albero nel suo aspetto 
naturale, ma anche i suoi molti equivalenti simbolici che 
abbiamo incontrato nel corso della nostra indagine erano in 
grado di richiamare alla mente dei fedeli il principio divino 
incarnato nella persona del Buddha, e di inverare la sua 
sacra presenza in mezzo a loro. 

Questi simboli, ben lungi dall'essere limitati ai quattro 
ricordati da Foucher, includono - almeno in teoria - tutte le 
trasformazioni simboliche concepibili della Forma Base, il 
che significa sia quelle complete che quelle rudimentali, 
quelle che consistono in animali o esseri umani, e anche 
quelle in cui le componenti della Forma Base sono 
sostituite da emblemi. Sembra comunque che nella pratica 
religiosa si sia sviluppata una certa tradizione, la quale, per 
rappresentare la persona del Buddha, utilizzava solo un 


certo numero di forme simboliche particolari che piü 
facilmente facevano presa sullimmaginazione dei fedeli. 
Tra queste vi erano in particolare il loto, la ruota, il 
parasole e lo stupa, dei quali abbiamo trattato in quanto 
simboli  dell'albero. Pertanto questi simboli non 
rappresentano il Buddha nel senso indicato da Foucher, 
ossia come una raffigurazione elementare delle circostanze 
o della località in cui ha avuto luogo qualche atto compiuto 
dal Buddha. Al contrario, essi rappresentano il Buddha nel 
modo piü diretto e inconfondibile, o meglio, esse 'sono' il 
Buddha. 


Lorigine dell'immagine del Buddha. Seconda fase 


I secoli immediatamente a cavallo della nostra éra hanno 
assistito, come é noto, alla nascita di nuove forme di culto 
divino, che si possono riassumere con il termine bhakti. 
Questo tipo di devozione implicava una puja, e tale puja era 
resa agli déi e offerta a figure divine che ora si 
presentavano in forma umana, le stesse figure che in 
precedenza erano state oggetto della devozione dei fedeli 
in forma di alberi.”** 

Probabilmente sempre in questo periodo non solo i veri 
spiriti degli alberi quali yaksa e naga assunsero forma 
umana, ma furono cosi raffigurati per la prima volta anche 
gli dèi principali delle varie sette buddhiste, jaina, $ivaite, 
visnuite, ecc., identificati con spiriti degli alberi e seguiti da 
divinità di minor rango. Il momento cruciale di questo 
processo di antropomorfizzazione dev'essere occorso 
quando il tronco dell“ albero assunse la forma di un corpo 
umano, il corpo dello spirito dell“ albero venerato come un 
dio, trasformazione alla quale fecero seguito le 
assimilazioni e gli adattamenti necessari a mutare in 
membra umane anche le restanti parti dell' albero. 


Poiché la propensione a dare una forma umana alla 
divinità prese piede simultaneamente nelle varie sette, o 
perlomeno si affermò in un breve spazio di tempo, non 
sorprende che lo stile delle immagini più antiche - a 
prescindere se raffigurassero yaksa, naga, il Buddha, o le 
un alto grado di uniformità. E si comprende anche perché 
queste immagini mostrino caratteristiche che ricordano 
molto la loro origine vegetale e che sono facilmente 
interpretabili sulla base di essa. 


Lo spirito dell'albero, il «naga» e il Buddha 


Con l’aiuto di una serie di immagini tenteremo ora di 
gettare luce sul modo in cui lo spirito degli alberi si è 
evoluto da un lato nel naga antropomorfo, e dall'altro nella 
figura umana del Buddha. Successivamente proveremo a 
fare lo stesso in merito allo spirito dell'albero, allo yaksa e 
alla figura del Buddha. 

Innanzitutto consideriamo il rilievo di Bharhut della tav. 
70 a, che mostra tre figure di naga poste in un medaglione: 
il corpo delle due figure esterne è quello di un serpente 
attorcigliato nella parte inferiore e di una donna nella parte 
superiore. La figura centrale rappresenta invece un uomo 
in posizione eretta. Caratteristica notevole di questo rilievo 
sono le cinque teste di cobra sopra la testa della figura 
centrale, poiché, contrariamente al modo in cui di solito 
vengono raffigurate, non formano qui un unico cappuccio, 
ma appaiono come cima dell'albero a cinque rami che si 
vede emergere dalla schiena o dalla testa della figura del 
naga.^* 

Il significato di tutto questo è ovvio. Ci viene mostrata in 
maniera esplicita la trasformazione dello spirito dell'albero 
nel naga: il tronco é stato trasformato in un corpo umano 
eretto, il brahmamula nella testa della figura di naga, e la 


sommità a cinque rami in un cappuccio di cobra a cinque 
teste. 

Ne consegue che, come il naga teriomorfo, anche il naga 
antropomorfo pud essere spiegato a partire da un elemento 
dell'organismo dell'albero: nel primo caso fu il gambo del 
loto insieme al nodo a costituire il prototipo vegetale, 
mentre nel secondo caso il tronco dell'albero con la chioma 
a tre, cinque o nove rami diede origine al corpo di un naga 
con tre, cinque o nove teste. 

È degno di nota che da quest'ultima Forma Base vegetale 
non si sia sviluppato solo il corpo del naga ma anche un 
tipo d'immagine del Buddha caratterizzata dal possesso di 
un cappuccio con teste di cobra. 

Per dimostrarlo, richiamo innanzitutto l'attenzione del 
lettore alla piccola e curiosa scultura in bronzo di fattura 
cinese della tav. 70 b. Il tratto piü interessante ē la parte 
centrale che, com'é indicato dal cuscino a forma di loto 
sulla quale é posta, dev'essere considerata un oggetto di 
culto. Sebbene tale oggetto di culto sia altrove 
invariabilmente un'immagine, l'immagine di una divinità, 
qui lo vediamo sostituito da un oggetto di forma talmente 
vaga e fantastica da non sapere come descriverla. Somiglia 
o al tronco massiccio di un albero, con i rami sporgenti su 
entrambi i lati, o a un corpo umano deforme, con le braccia 
che escono dal tronco e la testa incassata nelle spalle, o 
ancora a un fallo piuttosto realistico, fuorché per il fatto 
che é provvisto di un paio di protuberanze innaturali. 

Sebbene non vi sia dubbio che l'oggetto volesse 
rappresentare queste cose individualmente e 
collettivamente, senza che ciò costituisse una 
contraddizione per l’artista che pensava simbolicamente - 
come testimonia il passaggio ciclico dall’albero alla figura 
umana al linga-stambha -, fra queste il significato 
predominante è senz'altro quello del tronco d'albero. Lo 
dimostrano i due rami laterali ricordati sopra, ma anche i 
sette rami che emergono dalla cima dell'oggetto stendendo 


i loro virgulti e foglie su un ampio fronte, e sono coronati 
ciascuno da una figura di Buddha seduto o stante. Una 
rappresentazione simile, consistente in un vertice a cono 
sovrastato da una figura - in questo caso un Bodhisattva sul 
suo vāhana -, forma la cima dei due rami laterali del tronco 
d'albero. 

I sette rami che spuntano dalla sommità del tronco sono 
morfologicamente molto interessanti. Questo risulterà 
chiaro dopo che avremo compiuto una breve ricognizione 
delle tappe successive dello sviluppo connesso al pezzo 
cinese, che collega lo spirito dell'albero all'immagine del 
Buddha. 

La piccola figura della tav. 70 c, anch'essa di origine 
cinese, mostra come il tronco dell'albero sia stato sostituito 
dal torso di una figura di Buddha seduto, mentre, come nel 
caso precedente, sette rami culminanti in sette Buddha 
emergono dalla sua testa. 

Strettamente collegata a questa raffigurazione è la 
piccola immagine moderna di origine siamese di un Buddha 
seduto, dalla cui testa germoglia, nel medesimo modo, della 
vegetazione (tav. 70 d). Quest'ultima è stata resa in 
maniera più semplice e consiste in un singolo ramo spoglio 
e appuntito, circondato da quattro rami laterali piegati 
verso l'esterno.’ 

Uno stadio successivo di questo sviluppo è rappresentato 
dal bronzo siamese di tav. 70 e. Anche qui sono visibili sette 
rami, che però non emergono più dalla testa della figura 
del Buddha bensì dalla schiena e dalle spalle, formando un 
insieme di sporgenze dalle estremità uncinate, nelle quali 
sono chiaramente riconoscibili delle teste di naga. 

I rami si trasformano infine in corpi di serpenti e le loro 
estremità in teste di naga vere e proprie, che vanno a 
formare il ben noto cappuccio di teste di cobra sopra la 
testa della figura del Buddha, stante o seduta. 

È in questa fase di sviluppo che compare la figura del 
Buddha del tipo di Mucilinda.?? Ma non solo il Buddha è 


stato rappresentato in questo modo: lo stesso tipo di 
Mucilinda si puó riconoscere nelle immagini di numerose 
divinità di maggiore o minor rango, appartenenti al 
pantheon sivaita, visnuita o jaina. Cosi, esistono immagini 
con il cappuccio di teste di naga di Visņu-Anantašāyin, Siva- 
Daksinamurti, Siva-Rikheávara, Pārsvanātha, Vaikuņtha- 
Nārāyaņa, Kāla-Bhairava, Baladeva, e della coppia divina 
Rahu e Ketu (tav. 72). 

Voglio ricordare a questo proposito l'assai istruttivo 
vaisnava-prabha-torana dell'India meridionale, qui 
illustrato nella fig. 20.?? La parte inferiore di questo pezzo 
e del tipo dello schienale di trono architettonico, con il 
solito vyalaka rampante sopra un elefante. La parte 
superiore é del tipo makara-torana, mentre il coronamento 
dell arco è un kīrtimukha. Ma è più importante l’asse 
centrale, che é costituito da un tronco d'albero diviso in tre 
paia di rami, recante sulla sommità un cobra a cinque teste. 
Se immaginiamo licona del dio Visnu situata sullo 
schienale, allora il corpo in piedi del dio coincide con il 
tronco dell'albero e si identifica con esso, mentre la testa 
prende il posto del brahmamula e le cinque teste del cobra 
quello dei cinque rami della cima dell'albero. 

Che cosa ci dicono le immagini appena viste sulle origini 
della figura del Buddha? La risposta, in breve, é la 
seguente. 

Nel primo stadio di sviluppo la figura del fico sacro, 
asvattha o nyagrodha, oppure i sostituti simbolici di questi 
alberi, sono un tramite adeguato per materializzare la 
presenza del Tathagata agli occhi dei fedeli (questo è il 
periodo artistico più antico: i rilievi di Bharhut, Safci, ecc.). 

Poi viene il periodo in cui tra i fedeli si sentì la necessità 
di rappresentare le divinità antropomorficamente. In 
questa fase il tronco dell’albero si trasforma nel corpo e il 
brahmamula nella testa di un essere umano, mentre la 
chioma con i molti rami mantiene l’aspetto vegetale, ma 
non emerge dal mula, bensì dalla testa umana, e si apre a 


ventaglio sopra di essa. Questi stadi sono illustrati nella tav. 
70. 

Infine, i rami della chioma dell'albero si trasformano in 
corpi di naga, le estremità in teste di naga, e appare il 
familiare cappuccio di cobra sopra la testa della figura 
seduta o stante. A questo punto lo sviluppo procede in due 
direzioni: da una parte troviamo la figura del naga in forma 
antropomorfa (tav. 71 a, b), dall'altra il gruppo degli dēi 
con le teste incappucciate da una testa di naga a cui non 
appartiene solo l’immagine del Buddha del tipo di 
Mucilinda, ma anche le divinità indù quali Visnu- 
Anantašāyin, Siva-Daksinamurti, ecc. (tav. 72).25° 


Lo spirito dell'albero, lo «yaksa» e il Buddha 


La relazione tra lo spirito dell'albero, lo yaksa e il Buddha 
corrispondeva probabilmente a quella tra lo spirito 
dell'albero, il naga e il Buddha, ma qui non ci sono prove 
altrettanto convincenti per dimostrarlo come nel caso del 
naga. Tra gli yaksa e il Buddha non abbiamo un attributo 
come il cappuccio dei naga che possa servire da tertium 
comparationis, e inoltre l’immagine del Buddha è stata 


soggetta fin dall'inizio a influenze che l'hanno resa assai 
diversa dall'immagine della sua controparte demonica. 

Tuttavia la letteratura ci fornisce vari episodi a riprova 
dell'idea, un tempo corrente in India, che le figure del 
Buddha e degli yaksa fossero strettamente connesse. Il 
racconto seguente, tratto dalle storie delle vite del Buddha, 
illustra perfettamente questa associazione.?9? 

Una giovane donna di nome Sujata aveva fatto il voto di 
portare ogni anno un'offerta a un baniano se le fosse stato 
dato uno sposo degno del suo rango, e un figlio maschio 
come primogenito. In occasione della ricorrenza 
dell'offerta, il Bodhisattva si sedette sotto l'albero della 
bodhi; quando l’ancella di Sujata, che era stata mandata in 
avanscoperta, si avvicinò all'albero, la lucente apparizione 
che vide la indusse a credere che lo spirito dell'albero in 
persona fosse sceso per ricevere l’oblazione. Tutta eccitata 
tornò indietro di corsa per riferire alla padrona quel che 
era successo. Allora Sujata si recò all’albero per presentare 
l'offerta, che consisteva in un abbondante riso e latte 
servito in una tazza d'oro, e anche lei pensó di trovarsi in 
presenza dello spirito del baniano. Diede dunque la tazza al 
presunto yaksa e rientró a casa, senza capire chi avesse 
incontrato veramente. 

La storia é molto interessante perché dimostra la 
generale credenza che le figure dello yaksa e del Buddha 
fossero cosi simili da poter essere confuse l'una con l'altra 
e indurre cosi in errore, come accadde a Sujata e alla sua 
ancella. 

Un altro esempio si legge nel Divyavadana. Il capitolo 77 
racconta che un tempo Mara fu costretto da Upagupta, il 
discepolo preferito del Buddha, ad apparire nelle 
sembianze del Buddha. Allora Upagupta s'inchinó per 
rendere omaggio all'apparizione, ma Mara si rifiutó di 
essere venerato.**! 

Anche questa storia ci mostra uno yaksa, qui lo yaksa 
Mara, che appare sotto forma del Buddha e quindi agisce 


come un suo doppio. 

Riguardo alla sorprendente somiglianza stilistica tra le 
piü antiche raffigurazioni indipendenti del Buddha e quelle, 
ugualmente indipendenti, degli  yaksa sulle quali 
Coomaraswamy richiamò per primo l'attenzione e di cui 
abbiamo già discusso precedentemente, si potrebbe 
rendere piena giustizia a tale somiglianza solo dopo un 
esame esaustivo del complesso problema delle origini e 
dello sviluppo dell'immagine del Buddha. Questo ci 
porterebbe però troppo lontano, debbo quindi 
accontentarmi di suggerire come probabile, anche in 
questo caso, che l’antropomorfizzazione dello spirito 
dell'albero abbia seguito due percorsi diversi fino a 
produrre, da un lato, la figura in forma umana dello yaksa, 
e dall'altro l'immagine del Buddha del tipo yaksa. Ciò 
giustificherebbe la conclusione che l'una non deriva 
dall'altra, secondo quanto è stato proposto da 
Coomaraswamy e altri, ma che le due figure sono 
imparentate, come due fratelli figli dello stesso ‘padre’, lo 
spirito dell’albero. 

Lo schema seguente sintetizza le precedenti osservazioni 
sulle varie linee di sviluppo che partono dall'albero e dallo 
spirito dell’albero. 


Prima fase 


Albero 


Il Buddha rappresentato da un simbolo 
(Bharhut, Sanci, ecc.) 


Seconda fase 
figura Buddha altre divinità yaksa Buddha altre divinità 
di naga in forma in forma in forma in forma 
antropomorfo di nāga di naga di yaksa di yaksa 
(tipo (tipo 


Mucilinda) Mucilinda) 


Il processo di antropomorfizzazione 


Nel paragrafo precedente abbiamo esaminato il graduale 
sviluppo che mosse dallo spirito dell'albero e si concluse 
nel momento in cui varie divinità vennero rappresentate in 
forma umana. Proseguiamo ora a studiare i vari ostacoli 
che si presentarono e dovettero essere superati nel corso di 
tale processo. 

Non vi è dubbio che gli indiani si trovarono davanti un 
problema di prima grandezza, che affrontarono e tentarono 
di padroneggiare in diversi modi. Dovettero colmare la 
distanza tra due soggetti che, del tutto differenti per natura 
e aspetto, andavano assimilati e resi concepibili come 
un’unità descrivibile e accettabile: da un lato lo schema 
della Forma Base, rigidamente delineato fin nei dettagli e 
recalcitrante a ogni adattamento, dall’altra il corpo umano, 
che pure per sua natura possiede un profilo rigorosamente 


definito, inadatto a un rimodellamento se non ricorrendo 
all'immaginazione. 

Con tali presupposti, non sorprende che gli indiani 
abbiano adottato i piu diversi compromessi - e dunque 
predominavano ora la figura dell'albero o i suoi simboli, ora 
quella del corpo umano - e che spesso abbiano dovuto 
ricorrere a soluzioni ardite, che a occhi occidentali 
appaiono come le creazioni più fantasiose, bizzarre e 
assurde che l'immaginazione umana abbia mai concepito. 

Anche se non c'é bisogno di seguire gli indiani in tutti i 
loro tentativi di adattare il motivo dell'albero al corpo 
umano o viceversa, alcuni casi particolari si prestano a 
ulteriori osservazioni. 


Le raffigurazioni dell'Ekapada 


Se l'equiparazione tra il torso umano e il tronco 
dell'albero non presentava seri problemi, le vere difficoltà 
sorsero nel processo di assimilazione fra la testa e le 
membra del corpo umano e le parti corrispondenti della 
Forma Base, tenendo conto che la caratteristica dominante 
dell'elemento-tronco é la sua rappresentazione dell'Uno e, 
di conseguenza, esso viene sempre pensato come una 
colonna solida e indivisibile - requisiti difficili da applicare 
alla parte inferiore del corpo umano, che ē la prosecuzione 
del torso verso il basso, bipartita per sua natura. 

Ovviamente queste concezioni erano conflittuali, ed è 
interessante osservare come la mitologia e l'iconografia 
abbiano risolto il problema grazie a un espediente al tempo 
stesso semplice ed efficace: le due gambe furono ridotte a 
una sola. 

È questo il caso di Aja Ekapada, l'«Ariete Unipede», una 
figura mitica la cui comparsa risale al periodo vedico, ossia 
all’età in cui le immagini antropomorfe delle divinità erano 
sconosciute, ed esistevano solo nell'immaginazione. Aja 


Ekapada, com'é noto, è presente nella letteratura vedica??? 
nelle elencazioni delle divinità celesti e atmosferiche, e di 
conseguenza si é pensato che potesse simboleggiare un 
certo fenomeno celeste o atmosferico.*** 

Tuttavia, una delle asserzioni piü positive circa l'Unipede 
e l'epiteto divo dharta, «supporto del cielo», che si legge in 
RV, X, 65, 13. Questa informazione é scarna ma adeguata: 
Variete è un animale igneo, strettamente associato al dio 
Agni e spesso identificato con lui, specialmente nella 
letteratura vedica. In particolare, per questa equiparazione 
si fa riferimento all'ariete a chiazze nere. Così come 
Agni, oppure la sua colonna di fuoco chiazzata di nero, è 
spesso equiparato al pilastro cosmico o al tronco 
dell’albero cosmico, è naturale che anche l’ariete chiazzato 
di nero a lui associato appaia in forma di pilastro. La 
caratteristica dell'unipedia è allora una conseguenza 
diretta di questa manifestazione, perché essendo 
Vindivisibilitā la caratteristica principale del pilastro, 
l'ariete necessitava di una caratteristica simile per poter 
assolvere alla sua funzione di pilastro. 

La poesia epica ci offre un parallelo. Si dice che il dio 
Surya sia composto da due parti, una visibile che irradia la 
luce, e l’altra invisibile e oscura chiamata la «gamba» 
(pada). Attraverso quest’ultima il sole per otto mesi aspira 
l'acqua, che nei quattro mesi successivi discende sulla 
terra (Mbh., VIII, 79, 78; XII, 363, 5-6).?9 Ad esclusione 
dell'ultimo fatto menzionato, questa idea si basa sulla 
medesima concezione di Aja Ekapada. Surya, proprio come 
Aja Ekapada, ha solo una gamba, che tuttavia ha assorbito 
l’intero torso umano, ed essendo così trasformato in un alto 
pilastro è equiparato allo stendardo solare dello stambha. 

Poiché dunque c’è una stretta relazione tra lo yaksa e la 
figura antropomorfa del pilastro cosmico, siamo ben 
preparati a ritrovare la figura dello yaksa all’interno del 
gruppo di rappresentazioni dell'Ekapada. Si tratta di 
Kalmasapada, il gigante cannibale le cui imprese e la cui 


conversione sono l'oggetto della famosa leggenda di 
Sutasoma.*% La sua appartenenza a questo gruppo è 
indicata innanzitutto dal nome stesso, che significa «dal 
piede nero» o «dal raggio nero», la medesima caratteristica 
attribuita nell'epica a Surya. Kalmasa significa anche 
«chiazzato di nero», e ció associa quest'orco sia ad Agni 
che all'ariete chiazzato di nero. Il legame piü notevole con 
la famiglia degli unipedi, ad ogni modo, ē un dettaglio poco 
appariscente della storia, nella versione del Jayadissa 
Jataka, in cui si racconta come un tempo Kalmasapada, 
mentre cercava di sfuggire ai suoi inseguitori, urtó contro 
un palo e pertanto dovette lasciar cadere la sua preda ai 
piedi di un baniano.’ Questo fatto ci rivela che 
Kalmasapada era zoppo e aveva una sola gamba, il che 
evidenzia ancora una volta la sua somiglianza con entrambi 
gli esseri sopra descritti, la cui natura di stambha implica 
l'unipedia. 

Nell'iconografia il motivo dell'unipede emerge con 
evidenza ancora maggiore che in letteratura. In 
quest'ambito va ricordata in primo luogo l'ekapadamurti di 
Siva (tav. 73 a, b). Il torso e la parte superiore del corpo di 
questa immagine hanno mantenuto il loro aspetto naturale, 
ma la parte inferiore consiste in un'unica gamba che sta 
ritta su un solo piede, mentre su entrambi i lati emergono 
con metà corpo, a partire dalle ginocchia o dai fianchi, 
rispettivamente Brahma e Visnu. Il tutto viene così a 
formare una specie di ‘candelabro umano’ su di un 
piedestallo che mostra una notevole somiglianza con alcuni 
tipi di lampade, incensieri e sculture che abbiamo già 
incontrato.?98 

È interessante notare che l'ekapadamürti di Siva ha dato 
origine a una corrispondente forma di pratica ascetica, 
proprio come la sthanumurti dello stesso dio ha originato lo 
sthanuvrata. 

Questa pratica fa parte di una certa forma di adorazione 
del sole che è stata descritta da Campbell Oman: «Non 


lontano dalla porta Shahalmi della città di Lahore, fuori 
dalle mura della città, ci sono alcuni begli alberi di pipal 
(asvattha). Ai piedi di uno di questi era stata costruita una 
piattaforma circolare di terra battuta alta circa tre piedi sul 
livello del suolo, con semplici gradini che vi davano accesso 
... Un ... asceta stava in piedi su una gamba sola di fronte al 
tronco dell'albero, con la testa avvolta in un ampio panno 
somigliante a un tovagliolo e il viso rivolto in alto verso il 
sole, che splendeva attraverso i rami dell'albero ... Luomo 
in piedi su una gamba sola era intento alle pratiche 
devozionali. Nella mano sinistra teneva una borsa 
contenente un rosario, e con la destra infilata nella borsa 
contava i grani mentre recitava alcune preghiere o formule 
prescritte ... Il sadhu allora versó il contenuto di tre 
conchiglie piene d’acqua di fronte  all'idolo [di 
Ramacandra], si inchinó diverse volte e si spostó dall'altro 
lato dell'albero. Là, restando nuovamente su una gamba 
sola, guardando il sole splendente senza nubi, recitó le sue 
preghiere al grande astro luminoso. Per prima cosa tenne 
una mano alzata verso Sūrya; poi intrecció in modi strani le 
dita delle due mani; quindi tese le mani a palmi opposti 
verso il dio del sole; infine, levò le mani a mo’ di supplica 
verso il supremo oggetto della sua  venerazione. 
Pronunciando ad alta voce alcune parole in sanscrito, portò 
a termine la sua adorazione libando al sole una conchiglia 
piena d’acqua».?9° 

Il significato di questo rito in gran parte è stato perso, ma 
la sua caratteristica principale sembra essere che il sadhu, 
stando su una gamba sola, forma uno stambha e così si 
identifica con il tronco dell’asvattha nei pressi del quale 
compie le sue devozioni, aspettando il momento in cui 
Surya raggiunge lo zenit e diventa visibile attraverso il 
fogliame formando la cima dello stambha, ovvero del 
pilastro cosmico. In quell’istante il sadhu è una cosa sola 
con lo stesso Surya, ossia con l'ekapadamurti del dio, al 
quale si unisce grazie al suo vrata. 


Gli equivalenti del «brahmamula» 


Finora abbiamo trattato soltanto della parte inferiore 
della forma umana e degli espedienti usati in mitologia e in 
iconografia per farla corrispondere nel miglior modo 
possibile allo stambha. Ma anche rispetto alla testa e alle 
braccia furono incontrati ostacoli simili a quelli sorti per le 
gambe, perché anche qui si poneva il problema di come 
adattare queste parti a quelle corrispondenti del motivo 
dell'albero, a cui somigliano ben poco. Nel caso 
dell’Ekapada c'era un solo espediente a disposizione: 
fondere in una le due gambe, ma con la testa e le braccia 
erano possibili diversi aggiustamenti che furono, in 
successione e a tempo debito, applicati dagli artisti. 

Abbiamo già incontrato una di queste soluzioni quando ci 
siamo occupati dell'ekapadamürti di Šiva. Leguiparazione 
della parte inferiore di questa immagine unipede con il 
tronco dell'albero é giustificata dal fatto che il punto in cui 
il corpo si divide in tre tronconi coincide con il brahmamula 
e, pertanto, le metà superiori dei tre corpi corrispondono ai 
tre rami dell'albero. Laddome della tav. 73 è quindi 
l'equivalente del brahmamūla. 

Ma questo é un caso eccezionale, e sarà arduo trovarne 
uno simile. Di norma, il punto d'equiparazione é situato piü 
in alto. Per quanto ci é dato sapere, si presentano qui tre 
casi. 

1. L'intero corpo umano, dalla testa ai piedi, é identificato 
con lo stambha. Poiché in questo caso non c'é un elemento 
che equivalga al brahmamūla, al fine di ottenere una 
somiglianza perfetta con la Forma Base viene creato un 
mula artificiale, perlopiù ponendo sopra la testa della 
divinità il consueto simbolo della testa di mostro, con o 
senza il makara-torana. Questa testa di mostro, pertanto, 
non dev'essere considerata come separata dall'immagine 
sottostante. Esse formano un'entità unica, poiché la testa di 


Kala é incompleta senza la colonna umana che la supporta, 
cosi come la colonna é incompleta senza il puntale. 

2. Lintero corpo é identificato con lo stambha, ad 
eccezione della protuberanza sul cranio, la crocchia di 
capelli o la cima della corona, nel qual caso uno di questi 
oggetti svolge la funzione del brahmamula. 

Un esempio interessante di questa soluzione si trova in 
un rilievo della seconda galleria di Barabudur (tav. 20), che 
raffigura l'incontro tra il figlio del mercante Sudhana e il 
dravida Megha?? seduto sotto un albero della bodhi. È 
straordinario che in questa immagine l'artista abbia 
collocato il puntale rotondo della corona di Megha proprio 
nel punto in cui, nellalbero, é situato il brahmamula 
tondeggiante, coprendo cosi quest'ultimo e nascondendolo 
alla vista. Potrebbe sembrare un dettaglio trascurabile, ma 
per noi la coincidenza del puntale con il mula è 
significativa, in quanto dimostra la perfetta equiparazione 
di questi due oggetti e fornisce cosi quel collegamento 
desiderato tra il corpo umano da una parte e l'organismo 
dell'albero dall'altra. 

3. Il corpo dai piedi al collo prende il posto dello stambha, 
mentre la testa è identificata con il brahmamūla e le 
braccia con i rami laterali del motivo dell'albero. Questa è 
senza dubbio la soluzione piü frequente e forse anche la piü 
ovvia, il che fa dei due casi precedenti delle rare eccezioni 
alla regola generale. 

In nessun luogo l'equiparazione della testa umana con il 
brahmamūla si mostra forse cosi chiaramente come nelle 
scene a rilievo dei vidyadhara di Candi Mendut (tavv. 74 e 
75). Secondo Brandes?“ questi rilievi sono fitti di 
decorazioni di fiori e viticci, e anche Krom esprime la 
stessa opinione quando parla di «figure umane circondate 
da viticci e fiori».*7”? A un esame più attento notiamo però 
che questa vegetazione non costituisce solo un elegante 
riempitivo del pannello. Il punto fondamentale é che essa 
emerge dal corpo del vidyadhara sotto forma di un certo 


numero di fasci di viticci, dei quali i primi due spuntano 
dalla base, la parte del corpo che si identifica con il 
padmamula (o, sul piano microcosmico, il muladhara, cfr. 
sopra), mentre il secondo paio procede da entrambi i lati 
della testa, conferendo cosi a questa parte del corpo una 
funzione analoga a quella del brahmamūla quando produce 
vegetazione da entrambi i lati (tav. 74). 

Limmagine di questo rilievo inoltre rivela che lo spirito 
dell'albero in forma umana, lungi dallo smentire la sua 
natura originaria, la manifesta proprio facendo spuntare 
steli di fiori e viticci. Il busto prende il posto del tronco 
dell'albero, mentre l'ano e la testa, ossia la base e il vertice 
del torso, rappresentano il padmamūla che sostiene il 
tronco e il brahmamula che ne costituisce il culmine. 

L'altro rilievo con il vidyadhara mostrato nella tav. 75 è 
una variante del tema appena trattato. Qui i viticci che 
spuntano dalla testa e dalla base sono assenti, ma lo 
scultore, come a voler sopperire a questa mancanza, ha 
creato un albero celeste completo con quattro rami laterali 
che salgono dalla testa della figura inginocchiata. 

Lequiparazione del torso umano con lo stambha e della 
testa con il brahmamula ha costituito una fonte inesauribile 
per la creazione di nuovi disegni, inclusi quelli piü strani e 
fantastici. Ció non sorprende se consideriamo che il müla si 
prestava ad essere sostituito non solo con i simboli consueti 
del mūla stesso, ma anche con le varie alternative 
simboliche del sole, il corpo celeste che, come ho già detto, 
in determinate circostanze puó prendere il posto del mula. 
Questo spiega un certo numero di rappresentazioni che 
mostrano torso e arti in forma umana ma, in luogo della 
testa, l'uno o l'altro simbolo solare. Ecco alcuni esempi di 
questo sviluppo: se il mūla è sostituto da una testa di leone 
o di mostro: il Narasimhavatara di Visnu; da una testa di 
toro: Yamantaka e altre divinità demoniche del pantheon 
tantrico; da una testa di cavallo: Dadhyafic, Visnu- 
Narayana, gli A$vin e Hayagriva. 


Nuove complicazioni si possono presentare se il punto di 
partenza é la Forma Base bipartita del brahmamūla e una 
delle parti oppure entrambe sono state sottoposte a una 
trasformazione simbolica. Infine, oltre a questa forma 
bipartita se ne trova anche una quadripartita, di cui 
abbiamo già incontrato l'omologo fra le varianti del 
padmamula. 

Quest'utima forma ci offre una spiegazione delle 
numerose rappresentazioni simboliche che, anche se molto 
diverse per aspetto e significato, hanno la caratteristica 
comune di essere composte da un elemento verticale che 
funge da supporto e da una sommità quadripartita o 
pentapartita. 

Una tipica illustrazione al riguardo è il linga di Candi 
Sukuh, che mostra un fallo assai realistico con la 
caratteristica ancora inspiegata di avere attorno al glande 
quattro grandi sfere poste a croce (tav. 76 b). La 
spiegazione piü ovvia é che in questa rappresentazione il 
fallo prende il posto dello stambha, il glande è il 
brahmamūla e le quattro sfere corrispondono alle quattro 
protuberanze bulbose che si raggruppano intorno alla parte 
centrale del brahmamula quadripartito. 

È lecito applicare la stessa interpretazione alle 
rappresentazioni in cui il tronco è sostituito dal corpo 
umano, da un pilastro o da una torre, mentre le quattro 
protuberanze assumono la forma di quattro teste o quattro 
volti umani. Queste trasformazioni, allora, danno origine al 
dio Brahma e ad altre divinità con quattro teste o volti, ed 
anche ad altri oggetti eterogenei come la cima degli stupa 
nepalesi, le torri e i portali d’ingresso del Bayon, e il linga a 
quattro teste raffigurato in un bassorilievo di Paharpur (tav. 
76 a, c, d). 

In tutte queste rappresentazioni incontriamo ancora lo 
stambha al cui vertice sta un mula quadripartito, sebbene 
tali elementi siano stati simboleggiati in modi assai diversi. 


Le immagini balinesi del «catuhkaya» 


Per concludere, soffermiamoci un momento su un 
esempio notevole di testa umana sostituita da una figura 
simbolica. 

Tra i reperti archeologici scoperti a Bali da Stutterheim ci 
sono due oggetti, che probabilmente risalgono al periodo 
balinese medio (XIII-XIV secolo), rinvenuti nel pura di Kebo 
Edan vicino a Pejeng. Lo scopritore aveva tutte le ragioni di 
definirli «le più strane e misteriose immagini mai trovate a 
Giava o a Bali», «grottesche e inguietanti».7* In riferimento 
all'immagine della tav. 76 e, faccio notare che la testa di 
ciascuno dei quattro yaksa che compongono il gruppo non 
è una vera testa, ma è stata sostituita, per usare le parole 
di Stutterheim, «da una grossa maschera, in certo modo 
simile a uno scudo sul quale sia stato attaccato uno scudo 
simile ma più piccolo, a sua volta recante uno scudo ancora 
più piccolo e rettangolare, con gli angoli arrotondati, 
affiancato a sinistra e a destra da un'appendice quadrata a 
forma di orecchio e con una figura a forma di tridente che 
pende dalla base. Sopra la maschera si levano due punte 
piegate verso l’interno, una più grande dell’altra. Non vi è 
traccia di occhi, naso o bocca». 

l’altra immagine di Kebo Edan è una figura singola, più 
grande dell’altra (è alta più di due metri), che mostra la 
stessa sorta di maschera davanti al volto. Sempre secondo 
Stutterheim,*”* questa maschera è «più ovale e termina su 
entrambi i lati in prolungamenti simili a corna, diseguali in 
lunghezza e curvati verso l’interno. Anche su questa grande 
maschera è stata aggiunta una sua piccola replica 
rettangolare». 

Che cosa possono significare queste strane 
raffigurazioni? In risposta alla domanda, Stutterheim 
associa giustamente la ‘maschera’ sia al motivo di kala che 
al carattere sri: «Lornamento ... trovato con l'immagine 
quadripartita al centro della maschera assomiglia molto a 


quello che Brandes defini un tempo "il motivo del 
monocolo", che consiste in una comune testa di kala 
semplificata in modo tale che soltanto un occhio sembra 
essere presente. Ciononostante, a mio parere anche la 
figura dello sri è stata incorporata nel simbolo di kala ... 
L'applicazione di questo simbolo é indipendente dalla forma 
effettiva dello Sri e opera con una facilità che puó essere 
spiegata solo grazie al suo carattere di simbolo 
benaugurante, o piuttosto di amuleto apotropaico». 

Tali osservazioni ci indirizzano verso l'interpretazione da 
noi cercata. Dobbiamo solo confrontare la figura dello sri 
della tav. 35 g con questa sorta di maschera, per notare la 
stretta somiglianza tra le due. Del resto, non é strano che le 
maschere mostrino caratteristiche simili al motivo di kala, 
visto che sia kala sia la figura dello sri traggono origine dal 
medesimo elemento, il mula. 

La chiave di volta della nostra interpretazione é dunque a 
portata di mano. Si tratta ancora di un caso di sostituzione 
della testa umana, il vertice naturale del torso-stambha, 
con un simbolo del mula. Poiché il carattere sri, come 
sappiamo, può svolgere tale funzione (si veda sopra), lo 
scultore era legittimato, dal punto di vista iconografico, a 
sostituire la testa dello yaksa con questo carattere. 

Dobbiamo tralasciare le forme simboliche basate sulla 
cima dell'albero a cinque rami e le sue componenti, perché 
non se ne può discutere senza restare invischiati in un gran 
numero di problemi complessi - come quello dei tre kaya 
del Buddha o dei vari tipi di Jina o Dhyanibuddha - che ci 
porterebbero troppo lontano dall'oggetto della presente 
trattazione. Voglio solo ricordare, in quanto problema di 
carattere generale, come il ramo centrale che sta al vertice 
rappresenti una replica del tronco, collocata per cosi dire a 
un livello superiore, e si presti perció a sostituzioni con i 
consueti simboli del tronco. Se, ad esempio, il ramo é 
sostituito da un linga, l'elemento-tronco da un torso umano 
e il brahmamula da una testa, ecco apparire l'immagine di 


una divinità o di un re con una protuberanza cilindrica 
simile a un linga sul makuta, raffigurazione che 
incontriamo sia nell’iconografia che nell'epigrafia.^^ Si 
veda in particolare l'antico ornamento balinese nella tav. 51 
e, la cui parte centrale consiste in un brahmamula in forma 
di testa di mostro monocolo, mentre il vertice rappresenta 
il ramo centrale della cima trasformato in un linga. 

Sono possibili diverse varianti di questo tema, ad esempio 
quella in cui il ramo centrale appare sotto l'aspetto di una 
divinità, mentre la cima dello stambha assume la forma di 
un animale, la manifestazione simbolica del brahmamula o 
del sole (cfr. sopra), nel qual caso il risultato é una divinità 
stante o seduta sul dorso del suo veicolo. 

Un altro sviluppo occorre quando quattro, otto o sedici 
rami laterali della Forma Base sono coinvolti nel processo 
di simbolizzazione e divengono altrettante immagini di dēi 
che formano un mandala con la divinità del ramo centrale - 
e talvolta anche con le divinità poste su un livello inferiore. 

Non posso addentrarmi qui in altri dettagli, ma dalle 
osservazioni precedenti appare chiaro che la cima non é 
meno importante delle altre componenti dell'albero, e che 
un'indagine ulteriore su questo simbolismo porterebbe 
senza dubbio a risultati interessanti, in particolare in 
ambito iconografico. 
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recintato c'é il trono di diamante, che fu perfezionato 
all’inizio del bhadrakalpa e sorse dalla terra quando il 
mondo fu formato. È il vero centro dell'universo, e 
sprofonda in basso fino alla ruota d’oro, dalla quale risale 
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ovvero la dea del vaiolo e di altre malattie contagiose, 
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essere rappresentato come un'asta flessibile, che si piega 
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di un fiore. 


173. Cfr. Lal., XIV, 42, in cui si narra come il futuro Buddha 
veda in sogno un parasole che spunta dal terreno e spande 
luce sui tre mondi. 
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ovviamente un'interpretazione del tutto simile a quella 
della vedika. 
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visibile da lontano nel mare che assomiglia a una grande 
collina e che ha le ali? Brahman, quello é un waringin». 


208. Analizzando ulteriormente questo rilievo, credo che la 
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dell'albero che abitava sulla cima di un albero di cotone. 
Un re dei Roc ... afferrò per la coda un re dei serpenti lungo 
mille braccia ... e volò sopra le cime degli alberi verso 
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tutto il baniano fino all'albero di cotone», ecc. 
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1905, p. 49: «Un sadhu che ho visto a una festività 
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V. LIMMAGINE DI CULTO 


Proprietà vegetali dell'immagine di culto 


Credo che la questione circa il modo in cui l'organismo 
dell'albero si é sviluppato nell'immagine di culto sia stata 
cosi debitamente chiarita. Ció tuttavia non vuol dire che 
questo sviluppo sia stato spiegato in ogni dettaglio, anzi. Mi 
rendo pienamente conto che gli ostacoli nel processo di 
adattamento ed equiparazione, solo parzialmente esaminati 
da vicino, hanno prodotto una tale abbondanza e varietà di 
espedienti da superare ogni immaginazione. Ma dobbiamo 
pur porre un limite, che ritengo di avere ormai raggiunto. 
D'ora in avanti prenderemo questo sviluppo per un fatto 
compiuto, che ha ceduto il passo a un periodo di riposo e di 
equilibrio durante il quale si materializzarono forme 
iconografiche definite, che in epoca successiva furono 
canonizzate dagli Silpasastra e rese così immuni da 
ulteriori sviluppi. 

Il quesito che resta da risolvere é se sopravvivano in 
queste forme stabilizzate, cosi come le troviamo nell'arte, 
caratteristiche che ricordino l'origine vegetale 
dell'immagine di culto, e se, in generale, tale immagine non 
assuma un aspetto diverso nel caso in cui l'essere vivente 
antropomorfo che essa dovrebbe rappresentare é concepito 
nella sua natura vegetale, ossia come un organismo nelle 
cui vene scorre linfa vegetale anziché sangue, e che si 
comporta di conseguenza. 

Dovremo dunque studiare alcune parti dell'immagine di 
culto per esaminarne la natura vegetale. 


Braccia e mani 


Lidentificazione del corpo umano con un albero o una 
pianta non condusse soltanto all'equiparazione del torso 


con il tronco e della testa con il brahmamula, ma spinse 
anche gli indiani a cercare nella pianta degli organi 
suscettibili di una equiparazione con le braccia. 

Ovviamente, le sole parti adatte erano i due rami laterali 
che spuntano dal brahmamūla. Ē vero che i punti in cui 
s'innestano le braccia non corrispondono esattamente a 
quelli dei rami, perché alla pianta mancano parti 
corrispondenti al collo e alle spalle, ma è un ostacolo, 
sempre che lo sia stato, che fu bellamente ignorato. 

Questa equiparazione è direttamente associata alla 
similitudine, assai frequente nella letteratura indiana, tra le 
braccia umane e i rami laterali del rizoma del loto, 
entrambi lodati spesso come lisci, rotondi e morbidi. 

Un altro riflesso di tale equiparazione si trova nel laksana 
67 del Buddha, che secondo la lista nepalese è la 
pinayatabhujalatata, ovvero, nella traduzione di Burnouf, 
«la qualità di avere le braccia piene e lunghe», a cui 
l’autore aggiunge: «Il testo dice in effetti “la liana delle 
braccia” secondo un termine di paragone familiare agli 
indiani». 

Nel caso della «equiparazione attraverso un terzo 
elemento nascosto» il braccio può anche essere paragonato 
a un naga e alla proboscide di un elefante. Il laksana 19 
della lista singalese - secondo Burnouf: «la qualità di avere 
le braccia e le cosce come la proboscide dell’elefante» - 
mostra come anche questa rappresentazione abbia trovato 
un posto tra i laksana.?" 

Se procediamo ancora su questa via di confronti ed 
equiparazioni, diviene chiaro che l’identificazione del ramo 
laterale con il braccio era destinata a condurre 
all'identificazione del fascio di germogli che procedono a 
ventaglio dall’estremità del ramo con le dita della mano di 
un uomo, oppure, nel caso in cui questi germogli abbiano 
l'aspetto di un cappuccio di teste di cobra, 
all'equiparazione del corpo, del petto e del cappuccio del 
naga rispettivamente con il braccio, il palmo e le dita. 


Questo spiega il paragone, nell'epica (Nalopakhyana, V, 5), 
del braccio, della mano e delle dita con il naga a cinque 
teste, e non é dunque una mera coincidenza il fatto che, 
nell'arte scultorea, il naga a cinque teste mostri 
un'evidente somiglianza con la mano dell'uomo (tav. 47 a, 
b). 

Il caso é diverso quando dalle estremità del ramo spunta 
un singolo gambo di un fiore invece che un fascio di 
germogli a forma di ventaglio. Se l'estremità si trasforma 
ora in una mano, il risultato é una rappresentazione come 
quella che si trova nell'immagine tibetana della tav. 77 c. Il 
Bhaisajyaguru qui raffigurato tiene in mano il caratteristico 
emblema del loto, ma, mentre altrove il gambo del fiore è 
tenuto tra il pollice e l’indice o con l’intera mano, qui si 
vede chiaramente che il gambo spunta dal palmo piegato 
verso l'esterno.^/? 

Così la mano umana sembra essere stata rappresentata 
come una sorta di organismo vegetale che genera un 
gambo (cfr. anche tav. 77 a, b). 

Ciononostante, benché in alcune circostanze il braccio 
naturale con la mano potesse essere paragonato e 
identificato con il ramo laterale del rizoma del loto e i suoi 
germogli, rimane il fatto che agli occhi degli indiani queste 
parti del corpo devono essere sembrate assai inadatte come 
oggetti di paragone con le varie parti della pianta. Le dita 
spiegate corrispondono inadeguatamente alle abbondanti 
ramificazioni che in natura sono una caratteristica così 
evidente dell’estremità del rizoma del loto; e il confronto 
era ancora meno soddisfacente quando la pianta cosmica 
veniva concepita come un albero, conducendo 
all'eguiparazione delle dita con i rami, che non regge in 
alcun modo. Possiamo ben capire perché gli indiani, nel 
tentativo di trasformare la somiglianza parziale tra gli 
oggetti paragonati in una perfetta equivalenza, non 
abbiano esitato a migliorare la natura concedendo al 
braccio umano la facoltà di ramificarsi. Questo rese 


possibile avere due o più braccia, anzi, un fascio di braccia 
che spuntano dal gomito o dall'ascella, creando in tal modo 
un equivalente del fascio di rami a ventaglio. 

Resta da vedere se questa nuova interpretazione 
dell'aspetto a molte braccia delle divinità indiane sia valida 
in tutti i casi. In particolare, dubito che possa essere 
applicata alle immagini piü antiche, nelle quali il numero 
delle braccia innaturali é limitato a una sola coppia. Ad 
ogni modo, quand'anche l'origine delle figure dalle molte 
braccia fosse diversa, é pur sempre probabile che la 
tendenza verso questo tipo di rappresentazione sia stata 
notevolmente favorita dal simbolismo dell'albero. E niente 
mostra meglio l'affermazione di questo simbolismo quanto 
alcune figure mostruose del pantheon tantrico. La divinità 
demoniaca nella tav. 79 b, il cui torso simile a un tronco 
genera un fascio di braccia aperte come tanti rami, non può 
non dare l'impressione che il Signore della foresta dai molti 
rami, vanaspati, sia stato il modello base per la creazione di 
queste figure. 


Gli attributi degli déi 


Facendo seguito alle nostre precedenti osservazioni sulla 
mano della divinità, tratteremo ora brevemente 
dell'oggetto, emblema o attributo che essa tiene. 

Ricordiamo innanzitutto i ben noti rilievi di Bharhut (tav. 
4 a-c), dove il rizoma del loto genera dai propri nodi un 
certo numero di steli laterali che, a loro volta, producono 
vestiti, ornamenti e gioielli, i quali tengono il posto che in 
altri rilievi è occupato da ogni sorta di frutti o grappoli di 
frutta. Evidentemente questi oggetti equivalgono 
simbolicamente ai frutti e sono stati dunque concepiti non 
come oggetti inanimati, bensì come partecipi della vita 
della pianta. 


Poiché la mano dell'uomo, lo abbiamo già visto, può 
assumere la funzione della pianta in quanto capace di 
generare il gambo di un fiore, é chiaro che la 
rappresentazione della mano con un gambo che reca un 
attributo in forma di oggetto prezioso é virtualmente la 
stessa dei rilievi di Bharhut. In entrambi i casi si presume 
che il frutto o l'oggetto abbia avuto origine da un organo 
vegetale. 

Infine, quando il gambo in quanto legame tra la mano e 
l'attributo scompare, facendo emergere  l'attributo 
direttamente dalla mano, questa diviene colei che porta e, 
allo stesso tempo, colei che genera l'attributo divino, il 
luogo della sua germinazione. 


Limmagine di culto come albero dei desideri 


Dopo aver seguito queste metamorfosi, soffermiamoci ora 
brevemente sulla visione indiana dell'immagine di culto 
quale portatrice di attributi. 

Limmagine di culto si presenta dunque come un albero 
dei desideri in forma umana. Il torso della divinità 
rappresenta il tronco dell'albero, la testa il brahmamula e 
le braccia i rami laterali, mentre, nel caso in cui la divinità 
appaia nel suo aspetto con molte braccia che emergono dal 
gomito o dall'ascella, queste corrispondono a un fascio di 
rami più o meno voluminoso. L'immagine e l’albero 
cosmico, comunque, non si equivalgono solo nell’aspetto 
esteriore. Anche le loro nature intime corrispondono. 
Proprio come la linfa della pianta ha la proprietà 
miracolosa di prolungare e rinvigorire la vita, di diffondere 
salute e prosperità, e di produrre tesori terreni e altri 
oggetti di valore che sono appesi ai suoi rami come turgidi 
frutti, così il fluido vitale che scorre nell'albero in forma 
umana, ovvero nell'immagine di culto, è in grado di 
produrre tutti i beni preziosi che sono essenziali per la 


sopravvivenza, la felicità e la prosperità del genere umano, 
di farli ‘maturare’ nelle sue mani tese, e di dar loro la 
forma degli attributi e degli emblemi che la divinità offre, 
come doni pregiati, a coloro che la venerano. 

Se l'immagine della divinità é concepita come un albero 
cosmico in forma umana, possiamo spingerci oltre e 
associare questa rappresentazione a un tema di cui 
abbiamo già trattato precedentemente. 

In quell'occasione ho fatto notare che il motivo dell'albero 
e alla base di un sistema di classificazione che divide tutto 
quanto esiste - esseri viventi e oggetti inanimati, attributi, 
fenomeni naturali, attività, professioni, parti del corpo, ecc. 
- in due grandi gruppi i cui membri, presi a coppie, sono 
reciprocamente opposti e sono quindi collocati su lati 
contrapposti rispetto all'asse del sistema, il tronco 
dell'albero, dove si fronteggiano a destra le figure connesse 
al principio creatore maschile e a sinistra quelle connesse 
al principio femminile. 

Esaminando attentamente gli attributi delle coppie di 
mani nelle immagini divine, ci colpirà una certa regolarità, 
una sorta di sistema. In generale, gli oggetti ritenuti 
maschili, quelli appuntiti, dritti, taglienti, caldi o luminosi, 
sono tenuti nella mano destra, mentre la mano sinistra 
tiene gli oggetti opposti e femminili, ossia quelli concavi, 
curvi, freddi e scuri. Ecco un elenco a titolo esemplificativo: 
a destra la freccia, a sinistra l'arco; a destra il vajra, a 
sinistra la ghanta; a destra il coltello sacrificale, a sinistra 
la ciotola ricavata da un cranio; a destra la spada, a sinistra 
il libro (connesso con la parola, Vac, e le acque); a destra il 
sole, a sinistra la luna; sempre a sinistra anche tutti i tipi di 
piante e di fiori, tra cui il loto. 

Non c’è dubbio che nella distribuzione degli attributi alle 
varie coppie di mani sia stato seguito un determinato 
criterio, ma è ugualmente certo che per un gran numero di 
immagini di divinità, sia nel pantheon indù che in quello 
buddhista, il sistema sia stato più volte disatteso. Ed è 


naturale che sia cosi se si considera che, oltre ai vari fattori 
che hanno esercitato interferenze sul sistema nei duemila 
anni di evoluzione del pantheon indiano, accanto al sistema 
di classificazione binario ne veniva impiegato anche uno 
quaternario, che ha inevitabilmente scombussolato le basi 
del primo (cfr. sopra). In tali circostanze, meraviglia più che 
una parte cosi rilevante del sistema si sia mantenuta, 
piuttosto che sia scomparsa. 


Lo stile del loto 


Infine, in rapporto alla precedente discussione, debbo 
richiamare l'attenzione su un altro fatto di notevole 
importanza. 

E comunemente risaputo che l'ideale estetico indiano 
espresso nell'arte differisce grandemente dalla concezione 
occidentale della bellezza corporea, modellata sui canoni 
classici. Mentre i greci, e sulla loro scia gli artisti 
rinascimentali, tendevano alla perfezione della bellezza 
tramite una riproduzione del corpo umano fedele alla 
natura e anatomicamente corretta, gli indiani, in forte 
contrasto con i primi, crearono figure divine caratterizzate 
non solo da un numero anormale di arti ma anche da un 
fisico rotondo, morbido e carnoso. Quest'ultima peculiarità 
attirò fin dall'inizio l'attenzione del mondo occidentale e 
diede impulso a vari tentativi di spiegare in modo razionale 
questo contrasto con il venerato modello classico. In un 
primo tempo fu inevitabile compiere alcuni gravi errori. Per 
esempio, le imperfezioni imputate agli scultori indiani nella 
resa anatomica furono attribuite da Moor ai «bagni 
frequenti e allo strofinio degli unguenti che rendono 
femminee le linee del corpo»,?? e da Erskine al «numero 
infinito di simboli la cui applicazione impedisce all'artista di 
raggiungere livelli superiori».^? In considerazione delle 
limitatissime conoscenze sull'arte orientale disponibili 


all'epoca, difficilmente potremmo accusare questi autori di 
non essere stati al passo coi loro tempi. 

Assai più sorprendente è il commento di Grünwedel, 
eminente conoscitore dell'arte indiana: «Le spalle cariche 
di grosse catene, le braccia e le gambe coperte di anelli 
metallici, i corpi avvolti da cinte fittamente intrecciate non 
avrebbero mai potuto raggiungere una forma 
anatomicamente corretta. Ovunque, la realizzazione di 
contorni netti fu disturbata dalle ampie linee ornamentali, 
ricche ed eleganti di per sé, ma interferenti con la 
posizione naturale dei muscoli delle gambe e delle braccia, 
con il risultato che gli arti hanno ricevuto nel migliore dei 
casi una rifinitura  effeminata e anatomicamente 
approssimativa» .??! 

E.B. Havell fu uno dei primi oppositori di teorie di questo 
genere. Ardente ammiratore dell'arte orientale in tutte le 
sue espressioni, e in particolare delle sue qualità estetiche, 
scrisse: «E impossibile credere che artisti i quali hanno 
mostrato un cosi magnifico senso della linea e della forma e 
una cosi notevole capacità d'esecuzione, com'é evidente 
dalla migliore scultura indiana, siano stati sempre incapaci, 
per una qualche carenza di percezione artistica, di 
padroneggiare le piü ordinarie qualità imitative necessarie 
a modellare con completa accuratezza il sistema muscolare 
del corpo umano. Larte indiana, in ogni sua branca, ha 
saputo risolvere le piü grandi difficoltà tecniche. Perché 
dunque dovremmo certificarne lincompetenza solo in 
questo caso? E molto piü logico ... concludere che essi 
abbiano soppresso di proposito i dettagli del corpo fisico 
con l’intenzione di mettere in evidenza il Sé interiore, 
purificato ed esaltato dalla comunione con l’Anima 
Universale».**? E ancora: «Gli artisti indiani ... crearono un 
tipo superiore e più raffinato di quello dell’atleta greco o 
del senatore romano, ponendo in risalto quella bellezza 
spirituale che, secondo la loro filosofia, può essere 
conseguita solo con la rinuncia agli attaccamenti mondani e 


la soppressione dei desideri terreni. L'arte indiana è 
essenzialmente idealistica, mistica, simbolica e 
trascendente. L'artista è tanto sacerdote quanto poeta ... 
l'arte indiana fa appello solo all'immaginazione, e tenta di 
realizzare la spiritualità e l'astrazione di una sfera 
ultraterrena».”** 

Il punto di vista espresso in queste parole incontrò 
l'approvazione generale e divenne persino un assioma, al 
punto che la morbidezza della figura umana nell’arte 
indiana, un tempo ritenuta un pugno nell'occhio, cominciò 
ad essere considerata, da Havell in poi, come un marchio 
d'eccellenza, il naturale risultato della spiritualizzazione 
dell’arte e la riprova della sua bellezza soprannaturale. 

Un'indagine più attenta, tuttavia, mostrerà che la 
spiegazione di Havell, che pure si può applicare a un vasto 
gruppo di soggetti come santi, monaci, asceti, Bodhisattva, 
Buddha e simili, per i quali sono essenziali le qualità 
spirituali piuttosto che la forza fisica, viene a cadere nel 
momento in cui si tratti di figure di eroi, re o divinità. 
Quando questi ultimi e i loro simili sono lodati, in 
letteratura o nelle iscrizioni, per il loro essere forti come 
leoni, coraggiosi in battaglia, spietati cacciatori di nemici, 
insomma quando sono dotati di tutte le virtù 
essenzialmente virili, perché allora, ci chiediamo, sono 
raffigurati dall'arte nella stessa maniera delicata e 
femminea che si ritiene adatta al gruppo dei personaggi 
spirituali? 

Havell non seppe rispondere a questa domanda, e non 
credo che si possa trovare una risposta seguendo la traccia 
da lui suggerita. Dobbiamo percorrere un’altra via, una via 
chiaramente indicata da tutto ciò siamo andati dicendo 
sinora. In breve: fu il simbolismo del loto a lasciare la sua 
impronta durevole sull'arte. Poche parole saranno 
sufficienti a dimostrarlo. 

Parlando dei segni della bellezza del Buddha abbiamo 
osservato che nella letteratura la levigatezza, la rotondità e 


la morbidezza delle varie parti del corpo del Tathagata sono 
ripetutamente sottolineate. In espressioni come 
susamvrttaskanda, «con le spalle perfettamente rotonde», 
suvartitoru, «con gli stinchi perfettamente  rotondi», 
suparimrstagatra, «con gli arti ben torniti», vrttakuksi, 
«con i fianchi rotondi», e simili,*** il verbo preferito è vrt, 
«girare, ruotare, rotolare», e il participio associato è 
(su)vrtta «(perfettamente) rotondo, cilindrico», che denota 
la principale caratteristica della forma del gambo del loto. 
La stessa idea è espressa esplicitamente nei testi. Il 
laksana 67 della lista nepalese cita il «gambo di loto delle 
lunghe e morbide braccia», mentre il 19 parla di «braccia 
come la proboscide di un elefante» (equiparazione 
attraverso un terzo elemento nascosto). L'ultimo paragone 
si ritrova anche in una norma degli Silpasastra: «Gli arti 
delle figure divine devono somigliare a una proboscide di 
elefante».?8° Non è cosa da poco che questa regola sia stata 
ampiamente applicata nella pratica artistica: un'occhiata ai 
rilievi di Barabudur e di Candi Prambanan ē sufficiente a 
convincerci che niente é piü adatto al confronto con gli arti 
delle figure qui rappresentate della proboscide rotonda, 
affusolata e priva di articolazioni di un elefante. 

Inoltre, se ricordiamo gli alamkara, ben noti nel 
linguaggio poetico indiano, che illustrano continuamente e 
nei modi piü vari il medesimo tema della somiglianza tra le 
membra umane e il gambo del loto e tra il viso e il fiore del 
loto aperto, abbiamo ragione di affermare che questo 
genere di espressione figurativa ha un significato piu ampio 
di quanto avessero capito gli stessi autori che 
inconsapevolmente lo utilizzarono. Tale significato 
dev'essere cercato nella nozione universale e 
profondamente radicata che considera il corpo umano 
come la controparte microcosmica della pianta del loto 
cosmico. 

Qual é in questo contesto la parte svolta dall'arte 
scultorea? 


Fin dall'inizio essa é stata un'interprete obbediente della 
suddetta concezione per cui ogni figura umana, che sia di 
un santo o di un eroe, di un brahmano o di un re, di un 
uomo o di un dio, equivale alla figura ideale di una pianta di 
loto con le sue linee morbide, lisce, carnose e femminili che 
ispirano l'artista (tav. 78 a-c). Nacque cosi quello che 
possiamo definire lo «stile del loto», stile che si é diffuso 
nello spazio e nel tempo piü ampiamente di qualsiasi altra 
forma d'arte, perché, nonostante la sua grande 
specializzazione e le svariatissime modalità d’espressione, 
è sempre rimasto fedele al modello originale, prevalendo 
dall'epoca di Ašoka fino ai giorni nostri e diffondendosi in 
tutto l'Oriente e nel Sudest asiatico, dalle frontiere di Cina 
e Mongolia a nord fino a Ceylon a sud, dall’Afghanistan ad 
ovest fino alla Cambogia e al Champa ad est, continuando 
la sua marcia trionfale fino agli arcipelaghi giapponese e 
indonesiano. 


Lo stile «vanaspati» 


Sebbene si sia sviluppato in una così vasta area e abbia 
dominato per molti secoli, lo stile del loto non ebbe mai il 
monopolio, non per inadeguatezza ma a causa del suo 
carattere non esclusivo. La figura della pianta di loto 
terrestre ha sempre avuto come sua controparte la figura 
dell’albero di fico celeste, e così come la prima era 
destinata a lasciare la sua impronta su un certo stile, il 
secondo non mancò di esercitare la propria influenza sulla 
rappresentazione di certi gruppi di figure. È ovvio che nel 
far questo entrambi gli stili fecero emergere in ogni cosa la 
contrapposizione polare tra Soma e Agni con la stessa 
evidenza che si riscontra nell'aspetto delle due piante 
cosmiche. Così, se le figure dello stile del loto erano 
caratterizzate dall’eleganza e dalla morbidezza, dalla 
femminilità e dal fascino delle linee, le figure dello stile 


vanaspati dovevano esprimere la compattezza, l'imponenza, 
la robustezza e la natura selvaggia e demonica che 
contraddistingue il Signore indiano delle foreste (tavv. 79 e 
80). 

I vari tipi tradizionali di figure umane vennero distribuiti 
tra queste due tipologie, ma non prima che si verificassero 
cambiamenti notevoli nelle loro sfere d'influenza. Mentre le 
fasi iniziali dell'arte plastica mostrano una marcata 
preferenza per lo stile del Signore della foresta, rivelata dal 
fatto che le piü antiche raffigurazioni antropomorfe degli 
spiriti dell'albero, incluso il Buddha, appartengono sempre 
al tipo dello yaksa, nei periodi successivi questo stile 
dovette decisamente cedere terreno. Lo dimostrano non 
solo il fatto che già in tempi remoti la figura del Buddha fu 
adattata agli standard dello stile del loto, ma anche il 
numero e l'importanza delle figure umane che furono 
ritratte in ciascuno dei due stili. Alla fine, la linea di 
demarcazione separa infatti un vasto gruppo di divinità e 
altre figure per le quali si é adottato lo stile del loto da una 
ristretta serie di esseri demonici dove è sopravvissuta 
l'antica tipologia dello yaksa. 

A Giava centrale la situazione é pressappoco la stessa. Se 
guardiamo alla scultura buddhista o a quella indü, alle 
scene dei rilievi di Barabudur o di Candi Prambanan, 
ovunque predominano le figure nello stile del loto rispetto 
al numero insignificante di esseri demonici, come gli déi 
nella loro manifestazione krodha, e inoltre yaksa, raksasa 
come guardiani delle porte e cosi via. 

La situazione cambia considerevolmente a Giava orientale 
e a Bali. Le figure del tipo demonico hanno un ruolo più 
significativo che mai non solo nei rilievi, ma anche in 
letteratura, dove si scorgono segni evidenti della loro 
crescente influenza. Non è questo il luogo per 
corroborare tale asserzione mediante la descrizione dei 
conflitti tra déi e demoni, eroi e giganti, conflitti in cui le 
parti appaiono equivalenti e sono piu o meno alla pari per 


numero e forza. Mi limiteró a menzionare un testo di Giava 
orientale, la cui rilevanza è già stata notata ed evidenziata 
in precedenza, ma che è utile citare nuovamente in questo 
ambito. Mi riferisco al Bubuksa.?? 

Il testo, tuttora popolare a Bali, narra la storia di due 
fratelli - Bubuksa, «Ghiottone», e Gagang-aking, «Stelo 
appassito» - che in giovane età vanno a vivere sul monte 
Wilis come eremiti per conseguire la sapienza suprema. 
Ciascuno ha un suo metodo: il primo mangia ogni cosa 
commestibile, persino animali ed esseri umani catturati con 
le trappole, l’altro si nutre esclusivamente di una quantità 
minima di vegetali. Questo determina una rottura fra loro, 
poiché l'uno non può convincersi delle ragioni dell'altro, 
sicché ciascuno si irrigidisce nel proprio stile di vita. Dopo 
un po’ di tempo Siva invia presso di loro il dio Kalawijaya 
nelle sembianze di una tigre bianca, per metterli alla prova 
e stabilire così chi dei due abbia scelto la via giusta. La 
tigre appare dicendo di voler mangiare carne umana. 
Gagang-aking risponde che non è degno di essere mangiato 
dalla tigre perché è magro ed emaciato, e porta l’animale 
dal fratello che si è ben nutrito. Bubuksa si dichiara subito 
pronto a essere divorato e dimostra così di essere un tyaga 
e un vero santo. La tigre lo porta allora in groppa fino al 
cielo, lasciando che Gagang-aking li segua a piedi. Bubuksa 
ottiene il cielo più alto per i suoi meriti, mentre il fratello 
deve accontentarsi di una modesta porzione di gioie celesti. 

Questa storia, che è particolarmente importante ai nostri 
fini nella prima parte, mostra i due fratelli come 
rappresentanti delle due opposte forze primordiali della 
natura che dividono l’universo.?88 Bubuksa, il «Ghiottone», 
spinto dal suo vrata a mangiare ogni cosa come l’onnivoro 
(sarvabhuj) Agni, possiede la natura del fuoco e appartiene 
al tipo demonico: trascorre il tempo cacciando e bevendo 
vino di palma e la sua residenza è a est del monte Wilis. 
Suo fratello Gagang-aking, «Stelo sfiorito», segue invece 


una dieta vegetale, ha la natura delle acque ed é connesso 
al loto; vive di agricoltura e risiede a ovest del monte Wilis. 

Questo contrasto é stato efficacemente illustrato nel 
rilievo di Candi Surawana (tav. 81), dove i due fratelli sono 
seduti ai lati di un albero che divide in due il pannello. Sul 
lato destro del tronco, ovvero a sinistra per l'osservatore, 
dal lato di Agni, vediamo raffigurato Bubuksa come ce lo 
aspetteremmo, robusto e compatto, in rappresentanza dello 
stile del Signore della foresta, mentre sulla sinistra, dal lato 
di Soma, vediamo Gagang-aking, una figura aggraziata e 
sottile, degna rappresentante dello stile del loto. 

Se la storia di Bubuksa e il rilievo di Surawana esprimono 
chiaramente l'idea secondo la quale i rappresentanti dei 
due grandi poteri cosmici, che si riflettono nello stile dei 
due personaggi, sono legati da un vincolo di fratellanza, di 
natura e doti opposte beninteso, ma rivendicanti eguali 
diritti al Lebensraum, tanto più questo è vero in un 
prodotto della cultura giavanese che, pur moderno nel 
senso che è ancora oggi popolare come non mai, 
appartiene alla più antica eredità indiana del popolo di 
Giava. 

Nel wayang o teatro delle ombre - é a questo che mi 
riferisco - l'equilibrio tra il gruppo di Agni e quello di Soma 
è completamente ristabilito. Secondo una suddivisione fissa 
e immutabile dei personaggi del wayang in un gruppo detto 
di sinistra e in uno di destra,?? tutti i personaggi del tipo 
'bruto', caratterizzati da un fisico robusto e grezzo (tav. 80 
a, b), sono riuniti sul lato sinistro (araldicamente parlando, 
a destra) del dalang (il burattinaio), mentre a destra 
(araldicamente a sinistra) si dispone un egual numero di 
personaggi 'nobili', rappresentati da una variante wayang 
dello stile del loto, meglio definibile con il nome del 
maggiore dei due fratelli, «Stelo appassito». 

Troviamo pertanto qui, come nel caso del rilievo di 
Surawana ma con una disposizione assai piu rigida, i 
rappresentanti coeguali delle due forze cosmiche primeve 


schierati in netto contrasto: a destra, ovvero dal lato di 
Agni-Bubuksa, le figure nello stile vanaspati; a sinistra, dal 
lato di Soma-Gagang-aking, le figure nello stile del loto. 

Oltre a questa disposizione, c'é un'altra somiglianza 
sorprendente tra la scena riprodotta nel rilievo e quella 
rappresentata nel teatro delle ombre. Come nella prima i 
due fratelli sono disposti ai due lati dell'albero, cosi nella 
seconda i due gruppi di marionette sono schierati 
rispettivamente a destra e a sinistra dell'immagine di un 
albero. 


Ancora il «gunungan» 


La nostra digressione ci ha riportato al gunungan, il 
prerequisito del wayang, dei cui aspetti esteriori abbiamo 
già trattato a lungo e il cui significato simbolico a questo 
punto della nostra indagine risulterà piü chiaro. 

Possiamo porci questa domanda: l'albero, essendo posto 
in mezzo ai due gruppi di marionette del wayang, quello di 
Agni e quello di Soma, non esprime forse l'idea che le 
opposte forze creative presenti in natura, rappresentate da 
questi gruppi, sono essenzialmente un'unica forza, che trae 
origine dalla stessa radice della vita dalla quale sorge 
l'albero cosmico che produce e sostiene tutto il creato? 
Questa radice, come abbiamo visto, é il ricettacolo del 
liquido dorato, l'amrta, per il cui possesso le due forze 
antagoniste intraprendono una battaglia mortale. Ma c'é di 
piü. Sebbene gli indiani credano che il corso del mondo sia 
governato dall'azione di coppie di forze opposte (dvandva), 
sebbene il destino dell'uomo dipenda da esse e tutte le 
sofferenze di questo mondo siano determinate da esse, é 
ugualmente vero che si può ottenere la liberazione dal 
samsara sfuggendo all'azione degli dvandva, e che lo stato 
del nirdvandva può essere raggiunto dall' anima che nel 
samadhi si eleva al di sopra di tutte le passioni e le 


emozioni, per fondersi con il dio che unifica e armonizza 
ogni discordia e contrasto. 

Come afferma Manu (IV, 80-81): «Quando attraverso 
l'emozione naturale diviene inaccessibile a tutte le 
emozioni naturali, allora ottiene felicità duratura in questo 
mondo e dopo la morte. Quando ha gradualmente 
abbandonato ogni attaccamento e si è così liberato da tutte 
le coppie, egli riposa nella realtà ultima».?9° 

Oppure, con le parole della bella e celebre parabola di 
Kaus. Up., I, 4: «Come chi, correndo su un carro, guarda 
alle due ruote, così egli guarda al giorno e alla notte, alle 
azioni buone e alle cattive, e a tutte le coppie [di opposti] 
(caldo e freddo, dolore e piacere, ecc.). E, libero dalle 
azioni buone, libero dalle cattive, conscio del brahman, 
verso il brahman s'avvia». 

Sotto questo aspetto, il gunungan rappresenta per 
l'osservatore iniziato al teatro delle ombre il principio 
divino posto al centro dell'universo, in cui ogni apparente 
contrasto di questo mondo è annichilito e immerso in una 
superiore unità. Trasposta al livello terreno, questa 
immagine rappresenta inoltre per lo spettatore il luogo 
verso il quale deve dirigersi il suo dhyana così che la sua 
anima possa ottenere nel samadhi la salvezza che risulta 
dall'unione con il principio divino. 

In tale significato il gunungan è strettamente connesso 
con un’altra idea. 

Se poniamo mente al fatto che questa immagine 
dell'albero ha una sua funzione nella messa in scena di 
eventi che appartengono a un remoto passato, ed è situata 
in mezzo ad eroi che vissero in quell'epoca e furono uccisi 
nella grande battaglia di Kuruksetra oppure in qualche 
altra circostanza eroica; e se teniamo presente - è una 
caratteristica costante di questi racconti - che tali eroi, 
morti di morte violenta, vengono aspersi con l'amrta 
conservato in un vaso speciale da una divinità o da un altro 
essere soprannaturale e pertanto resuscitano dalla morte e 


si risvegliano a nuova vita, se ne può solo concludere che 
per i giavanesi l'albero dalle cui radici origina l'amrta e dal 
quale esso discende sulla terra come una pioggia delicata 
(asvatthah somasavanah) ha lo stesso significato del vaso 
dell'amrta e gioca nel loro immaginario il medesimo ruolo 
di aspersorio dell'elisir di vita esteso a dimensioni 
cosmiche. 

Cosi, quando all'inizio della rappresentazione del teatro 
delle ombre il burattinaio prende il gunungan dal fusto di 
banano nel quale era infilato e lo fa rifiorire,**' lo scopo 
originario di quest'atto all'apparenza insignificante non é 
forse quello di trasformare la figura dell'albero in un 
aspersorio dell'amrta, affinché agli occhi degli spettatori i 
personaggi degli eroi disposti su entrambi i lati del 
gunungan risorgano dal regno dei morti e, grazie a questa 
resurrezione, i loro gloriosi atti e prodezze, la loro lotta per 
l'amrta e la sua conquista finale, tutto questo possa essere 
trasposto dal remoto passato al tempo e allo spazio 
presente? 


276. Burnouf, Le lotus de la bonne Loi, cit., p. 613. 


77. Loc. cit. Cfr. KSS, 55, 48, dove le braccia di un re sono 
paragonate alla proboscide di un elefante, e KSS, 52, 121, 
dove la proboscide é paragonata al gambo di un loto. 


278. Un altro chiaro esempio si puó trovare nel 
Bhaisajyaguru a p. 114 della Mythologie di Grünwedel, cit. 


279. C.J.C. Reuvens, Verhandeling over drie groote steenen 
beelden in den jare 1819 uit Java naar de Nederlanden 
overgezonden (Saggio su tre grandi immagini di pietra 
spedite nell'anno 1819 da  Giava in Olanda) in 


«Gedenkschriften Koninklijke Nederlandse Akademie van 
Wetenschappen», III, 1826, pp. 152 sgg. 
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281. Buddhist Art in India, Bernard Quaritch, London, 
1901, p. 32. 


282. Indian Sculpture and Painting, J. Murray, London, 
1908, pp. 35 sgg. 
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285. WS. Hadaway Some Hindu Silpašāstras in their 
relation to South-Indian Sculpture, in AOZ, III, 1914-1915, 
p. 48. 


286. Limportanza del tipo del Signore della foresta 
nell'arte di Giava orientale e di Bali è chiaramente 
dimostrata anche dal suo uso come manico del kriss. 
Sappiamo che il manico del kriss giavanese e balinese 
rappresenta di solito uno yaksa o un bhūta. Questa figura si 
trova nel punto giusto, perché se il kriss é posto su uno 
stendardo del tipo menzionato sopra, allora la lama dritta o 
ondulata é l'equivalente dello stelo dritto o ondulato del 
loto, mentre il manico viene a corrispondere all'albero 
celeste, il vanaspati o Signore delle foreste, impiantato sul 
tronco e personificato da uno yaksa o da un bhūta. Nei tipi 
di manico piü originari, piü vicini cioé al prototipo, questo 
yaksa o bhūta appare come un vero spirito dell'albero: un 
tronco d'albero amorfo e nodoso ricoperto da liane e altra 
vegetazione, la cui forma evolve gradualmente in una 
figura sempre più antropomorfa. Il manico di tipo vegetale 
e chiamato in giavanese tunggak semi, «ceppo d'albero 
germogliante», e secondo la tradizione fu inventato da 


Sunan Bonang, uno dei nove apostoli dell'islam a Giava (cfr. 
Babad Tanah Djawi, Nijhoff, 's-Gravenhage, 1941, p. 31; 
G.P. Rouffaer e H.H. Juynboll, De  batik-kunst in 
Nederlandsch-Indie en haar geschiedenis, Kleinmann, 
Haarlem, 1900-1914, pp. 482, 527). Questo sviluppo è in 
netto contrasto con quello descritto per i manici della 
nostra tav. 82 c, d da N.J. Krom, Lart javanais dans les 
Musées de Hollande et de Java, in «Ars Asiatica», VIII, p. 
72, con le seguenti parole: «I due manici ... entrambi in 
avorio, sono splendidi esempi di quella gradazione 
ornamentale nella quale eccellevano gli artisti giavanesi 
dell’antichità, e la cui sensibilità non è andata perduta 
neppure presso gli artisti moderni. La figura di sinistra 
[nella nostra tav. 82 d] rappresenta un raksasa, come 
rivelano i tratti del volto e le zanne. Il volto è ancora del 
tutto naturale, nella misura in cui tale aggettivo può 
applicarsi a un raksasa; per contro, i capelli davanti alla 
testa e il corpo cominciano a risolversi in ornamento. A 
destra (nella nostra tav. 82 c) l'evoluzione si è compiuta; 
nei punti dove ci si aspetterebbe di vedere gli occhi, il naso 
e la bocca si indovinano gli elementi fondamentali della 
figura, ma l'ornamentazione l'ha pervasa 
completamente...». La stessa erronea descrizione si trova 
in Heine-Geldern, Über Kris-Griffe und ihre mythischen 
Grundlagen, cit., p. 364. La scultura balinese nella tav. 82 a 
e una curiosa variante del suddetto tema dei manici del 
kriss: qui la lama è stata sostituita con una colonnina di 
legno, mentre il bhūta, raffigurato in questo caso con un 
aspetto molto umano, ha mantenuto il suo posto sulla cima 
dello stambha. 


287. W.H. Rassers, Ciwa en Boeddha in den Indischen 
Archipel, in Gedenkschrift Uitgegeven ter Gelegenheid van 
het 75-jarig Bestaan, Koninklijk Instituut voor de Taal-, 
Land- en Volkenkunde van Nederlandsch-Indie, Nijhoff, 's- 


Gravenhage, 1926, p. 230. Il riassunto che segue è tratto 
da questo saggio. 


288. Secondo il Tantu Panggelaran (Pigeaud, De Tantu 
Panggelaran, cit., p. 243), erano i figli di Teken Wulung, 
colui che, dotato di poteri magici, portò la civiltà dall’India 
a Giava. 


289. Rassers, Over den oorsprong van het Javaansche 
tooneel, cit., p. 360. 


290. Cfr. Mbh., XIV, 19, 4 sgg.; Brhadar. Up., IV, 3. 


291. Oetoyo apud Rassers, Over den oorsprong van het 
Javaansche toneel, cit., p. 400. Cfr C. McPhee, The 
Balinese wajang koelit and its music, in «Djāwā», XVI, 
1936, p. 6: «Quando tutti i personaggi sono stati finalmente 
estratti dalla scatola, il palcoscenico viene ripulito da 
coloro che devono comparire, mentre gli altri rimangono 
ammucchiati su entrambi i lati, una strana e indecifrabile 
foresta di ombre. Il kajon [= gunungan] adesso è sollevato 
e fatto fiorire; é sottoposto a una serie di fantastiche 
evoluzioni, giri vorticosi, sparizioni, riapparizioni e piroette, 
in perfetta consonanza ritmica con la musica. Visto da 
dietro la cortina, tutto questo assume l'aspetto di una 
danza mistica; il dalang oscilla avanti e indietro, sospinto 
dal rituale, e gli accenti musicali sembrano dotare il kajon 
di vita propria». 


VI. CONSIDERAZIONI FINALI 


Introduzione 


Se a questo punto poniamo fine alla nostra indagine e ci 
volgiamo indietro a guardare la strada percorsa da quando 
abbiamo iniziato la nostra discussione sul simbolismo 
indiano, faremo bene a ricordare che siamo partiti da 
un'ipotesi: la possibilità che la Forma Base, che abbiamo 
ricavato per astrazione dall’arte, sia, nella credenza 
indiana, alla radice dell’intera creazione, e che rappresenti 
uno schema eterno e costante di cui la Vita si è servita per 
compiere la sua opera creatrice nella natura. Questa 
Forma, come abbiamo postulato, potrebbe fornire una 
chiave d’interpretazione dei prodotti della mente che 
rifletta la concezione indiana di tali atti di creazione, sia nel 
mondo materiale sia in quello spirituale. 

Il nostro passo successivo ci ha portati a confrontare un 
certo numero di questi prodotti - opere d'arte, miti, 
leggende e racconti - con la Forma Base, applicando i 
principi che governano il trasferimento di forma e 
significato delle parti che compongono la Forma Base ad 
alcuni simboli o gruppi di simboli. Questo ci ha condotto al 
regno del simbolismo, nel quale siamo poi rimasti. 

Se ora vogliamo valutare i risultati del nostro lavoro, 
dovremo necessariamente concedere un ampio margine ad 
ogni sorta di errori da parte dell'autore. Sono il primo ad 
ammettere che argomenti secondari possono essere stati 
presi per essenziali e, viceversa, che alcune relazioni prese 
in esame erano inesistenti o, peggio ancora, che alcune 
relazioni sono state ignorate o interpretate in modo 
erroneo, e tutto a causa di un'inadeguata comprensione o 
familiaritā con un argomento insolito. Ma quand'anche 
avessimo deviato dal nostro percorso e sofferto gravi danni, 
nessuno potrà dire che tutte le interpretazioni dei fenomeni 


artistici e letterari da noi presentate siano nulla più che 
illusioni. Se c'é del vero nell'affermazione secondo la quale 
«lipotesi si dimostra tramite tutto ció che essa spiega», 
sono certo che la nostra ipotesi ha superato la prova. 
Infatti, se le nostre impressioni sono qualcosa di piü che 
semplici illusioni, se non siamo stati completamente 
fuorviati dal fascino delle nostre stesse idee, allora il 
numero di fenomeni spiegati dalla nostra ipotesi non é 
stato trascurabile. Anzi, abbiamo avuto l'impressione 
costante che non fosse necessario affannarsi ad applicare la 
chiave del simbolismo dell'albero ai problemi irrisolti, 
poiché questi parevano presentarsi spontaneamente, 
ansiosi di essere districati. 


Il macrocosmo e il principio della vita 


Se è giusto ritenere che la nostra ipotesi abbia provato la 
sua bontà e che in queste annotazioni finali possa ancora 
una volta servirci da guida, in quale relazione si trova 
rispetto ad altri tentativi recenti di ricondurre i fenomeni 
qui discussi a un'origine comune? Si tratta di tentativi 
conflittuali o convergenti? Oppure i diversi punti di vista 
sono talmente incompatibili che ogni confronto è destinato 
a fallire prima ancora di cominciare? 

Penso in particolare alla magnifica opera che Paul Mus ha 
dedicato a Barabudur, sviluppando alcune idee riguardo 
alla costruzione e al significato di questo imponente 
monumento che, prima di lui, erano state formulate da 
Stutterheim. 

Dopo aver seguito da presso, migliorato e arricchito tali 
idee, e averne fatto la base per le sue teorie, Mus nella 
parte conclusiva della sua opera ha proseguito in maniera 
indipendente, coprendo l’intero ambito della dottrina 
religiosa del buddhismo Mahayana. Nel far ciò egli ha 
prestato costantemente attenzione sia alle più antiche 


forme del buddhismo sia ai sistemi indü, e alla letteratura 
dei Brahmana e dei Sutra. In particolare, ha indicato in 
questi ultimi la fonte principale di molte rappresentazioni 
considerate fino allora come esclusive del Mahayana. In tal 
modo Mus non solo ha gettato nuova luce su numerosi lati 
oscuri del sistema religioso che, anche a Giava e Sumatra, 
ha avuto un'importanza cosi straordinaria, ma ha compiuto 
i primi passi in un nuovo campo di studi che ha 
giustamente definito «archeologia religiosa comparata». 

Non rientra nella finalità del presente studio rendere 
giustizia a un'opera che offre una tale ricchezza di 
informazioni e che dimostra la vastità di letture e la 
profonda conoscenza della mentalità indiana del suo 
autore. Riguardo ai temi che stiamo trattando, desidero 
solo ricordare che sia Mus sia Stutterheim e Heine-Geldern 
hanno cercato la soluzione a questi problemi sul piano 
macrocosmico, e hanno fatto del Mahameru, letteralmente 
e figurativamente, l'asse della loro interpretazione della 
concezione indiana della vita e del mondo. 

Tutto questo emerge chiaramente dalle parole di Heine- 
Geldern: «Qual é il significato di questa adorazione del 
monte Meru, il simbolo cosmico, e quindi anche del cosmo 
stesso? Su quale linea di pensiero si fonda? Quali sono le 
sue radici storiche? È troppo audace parlare di una vera e 
propria religione del Meru, una religione non ufficiale e 
non riconosciuta, incompresa persino dai suoi seguaci, che 
ha penetrato sia il brahmanesimo sia il buddhismo e che, 
allo stesso tempo, ha permeato la vita spirituale dei 
musulmani di Giava e Malesia? Si intravvedono qui i vaghi 
contorni di un ‘universismo’ che, sebbene ne entrino in 
gioco solo reliquie, ovvero rudimentali inizi, deve diventare 
l'oggetto di future ricerche».?°° 

Heine-Geldern aveva certamente ragione a ipotizzare un 
'universismo' e una 'religione' nel senso citato. E aveva 
ugualmente ragione a porre il Mahameru al centro di 
questi due sistemi  coincidenti. In larga misura 


condividiamo le sue vedute, ma i nostri percorsi divergono 
a partire da un punto cruciale. Nella sua teoria, la 
concezione indiana del mondo é fondata sul sistema 
macrocosmico, un sistema che alla mentalità occidentale 
sembra governato meccanicamente e costruito sulla base di 
una materia inanimata. In contrasto con questo modo di 
vedere, ritengo che il sistema macrocosmico si radichi a 
sua volta in un terreno persino piü antico e piü profondo; 
che sia espressione di un sistema che non é costruito a 
partire da una materia priva di vita, bensi intimamente 
ispirato alla Vita stessa. E l'organismo dell'albero cosmico 
della Vita che ha costituito il modello dell'intera creazione 
e ha lasciato la sua impronta sulla concezione della più 
grande e sublime fra tutte le cose create, il macrocosmo. 
Questo sposta la sorgente primordiale di tutto ció che 
esiste alla piu profonda origine di tutte le cose, il Germe 
d'oro, nato dal ventre oscuro delle acque mediante l'azione 
del soffio creatore del brahman, il principio divino che fu 
sempre il cuore e il centro sia dell''universismo' che della 
'religione', secondo l'interpretazione di Heine-Geldern. 


Valori religiosi 


La nostra prossima domanda è questa: se è vero che la 
concezione indiana del mondo non derivava da un sistema 
costruito a partire dalla materia inerte ma è stata 
modellata sull'esempio di un organismo vivente, e che al 
centro di questa concezione stava il principio della vita, 
identico al principio divino, qual é allora il posto dell'uomo 
in questa cosmologia? Qual é il suo rapporto con il divino? 
Quali valori religiosi poteva offrirgli il sistema? 

Per trovare una risposta a questi interrogativi ci 
rivolgiamo ancora, e per l'ultima volta, ai rilievi di Bharhut. 

La tav. 4 b ci mostra un certo numero di scene che si 
svolgono l'una dopo l’altra da sinistra a destra, 


inframmezzate dalle curve del rizoma del loto piegate verso 
l'alto e verso il basso che, nel corso di questo studio, ci 
sono divenute cosi familiari. Vediamo un Jataka cui seguono 
un ampio fiore sul quale poggia un uccello, un elefante, un 
grande grappolo di frutta, un animale, un altro frutto e 
varie altre scene, tutti uniti al rizoma mediante rami 
laterali che spuntano dai parvan. 

Credo non vi sia alcun dubbio sul fatto che queste scene 
rappresentino gli stadi successivi della vita umana nel 
samsara. Non solo le raffigurazioni eloquenti delle varie 
rinascite in forma umana e animale, ma anche i grappoli di 
frutta esprimono chiaramente l'intenzione dell'artista. Essi 
rappresentano il phala, il frutto che, secondo una metafora 
più che consueta, viene prodotto da ciascuna vita e la cui 
natura determina la forma di esistenza in cui questa vita 
riapparirā quando proseguirà il suo viaggio desolato 
attraverso il samsara.??? 

Questa rappresentazione, adattata alla concezione del 
macrocosmo, richiama alla mente il samsaravrksa, l'albero 
delle rinascite a cui fa riferimento Šankara nel suo 
commento a Bhag. Gita, XV, 1-3 e a Katha Up., VI, 1. 
Quest'albero altro non é se non l'albero cosmico che 
abbiamo già incontrato, che ha il Meru come radice e la 
vetta di questa montagna come tronco, la cui cima é simile 
al cielo che supporta e i cui rami ampiamente distesi 
riempiono l'universo con i loro ramoscelli, foglie, fiori e 
frutti, dando vita a tutte le creature che prosperano grazie 
alla linfa dell'albero. 

L'uomo è una di queste creature. È nato dall'albero 
cosmico e da esso è nutrito. Per l'azione del suo karman è 
destinato - come mostrano vividamente i rilievi di Bharhut 
- a vagare senza meta fra le curve serpeggianti di uno dei 
suoi numerosi rami, a trascinare la propria vita attraverso il 
samsara, da una rinascita alla seguente, ora come uomo, 
ora come demone, la volta successiva come un animale, 
fino a che la grande luce albeggerā su di lui e una dottrina 


di liberazione gli insegnerà che egli é della stessa essenza 
della potenza divina risalente dalla radice dell'albero, e gli 
indicherà la strada della liberazione dal samsara. 

Questa liberazione è diversa a seconda delle varie 
dottrine, ma alla radice di tutte vi é il principio che l'uomo, 
dopo aver acquisito la vera comprensione, deve seguire la 
via diretta verso l'Uno, la suprema divinità, identica al 
fusto dell'albero. Per gli sivaiti questa divinità è Siva, per i 
visnuiti Visnu, mentre nel Mahayana il Buddha prende il 
posto del pilastro cosmico. Altri sistemi postulano uno 
scopo ancora più elevato: il desiderio del jivatman è di 
ascendere fino all'empireo, la sfera in cui la cima piu alta 
dell'albero si dissolve nello spazio, la sfera di pura luce e 
conoscenza nella quale il supremo principio del brahman o 
di Adibuddha siede in trono, solo e inaccessibile. Come 
afferma l'autore della Bhagavadgītā: «Si parla di un fico 
sacro imperituro (asvattha) le cui radici sono in alto e i 
rami in basso ... Colui che lo conosce, conosce il Veda. I 
suoi rami si estendono verso il basso e verso l'alto ... Verso 
il basso le sue radici, trascinate dal legame degli atti, si 
prolungano nel mondo degli uomini. Non si puó percepire, 
quaggiù, la sua forma così descritta, né la sua fine, il suo 
inizio o la sua crescita ... Liberati dall'orgoglio e 
dall’illusione, vittoriosi sul vizio dell’attaccamento, sempre 
intenti nel Sé, coloro che si sono sbarazzati dei desideri, 
liberati dalle coppie di contrari - piacere, dolore e così via - 
accedono all'immutabile. Né il sole, né la luna, né il fuoco 
lo rischiarano, quel [luogo] dal quale una volta giunti non si 
ritorna ... Tale è l'insegnamento molto segreto che ora ti ho 
dato, o senza macchia! Quando si è capito questo, si 
raggiunge lo stato di veglia e si è adempiuto il proprio 
compito, o figlio di Bharata».?° 

Frattanto dobbiamo tenere a mente che il macrocosmo 
non è il solo sistema in cui la Forma Base si manifesta: è 
solamente uno fra molti sistemi simili, anche se è il più 
sublime e per l'uomo il più importante. A questi sistemi, 


come abbiamo visto, appartengono per natura tutti gli 
esseri viventi e gli oggetti inanimati che, per forma o per 
qualità interiori o per entrambe, esprimono la propria 
identità con il piano della creazione stabilito una volta per 
tutte nella Forma Base. Essi sono per cosi dire tutti 
accordati nella stessa chiave musicale. Con che facilità 
risuonano in armonia! 

Ripetiamo ora la domanda posta in precedenza: qual é la 
relazione fra l'uomo e ciascuno di questi esseri e oggetti? E 
anche una relazione religiosa? E se é cosi, come viene 
espressa? 

Ovviamente questa relazione é diversa da quella che 
esiste tra l'uomo e il macrocosmo. L'uomo non è una parte 
vivente di tali esseri e oggetti come invece lo ē del 
macrocosmo, non é cresciuto insieme a loro come un frutto 
con il suo albero, semmai entro un certo grado é 
indipendente da essi. Ma ne condivide un fattore di 
primaria importanza, in quanto tutti partecipano della vita, 
il principio divino sempre autosufficiente, a prescindere 
dalla varietà e molteplicità delle sue forme. D'altra parte, 
quanto grande é la differenza di qualità e intensità con la 
quale tale principio si manifesta in ciascuno! La vita 
dell'uomo, come gli insegna l'amara esperienza, é fragile e 
fugace, soggetta a infermità e vecchiaia, e termina nella 
morte. D'altro lato, la stessa vita é intensamente presente e 
attiva in quegli esseri e oggetti la cui identità con la Forma 
Base li rende capaci sia di assorbire che di irradiare 
lenergia vitale e di servire cosi da distributori, da 
'aspersori', di amrta, l'elisir di vita. 

Dobbiamo forse meravigliarci che in tali circostanze la 
relativa indipendenza dell'uomo rispetto a questi esseri e 
oggetti si muti in una completa dipendenza? Che la sua sola 
salvezza consista nella soggezione ai loro poteri salutiferi, 
latori di vita e rigeneranti la vita, e che egli desideri che lo 
circondino e accompagnino in ogni passo del cammino della 
vita? 


Questo essere soggetto a tali influenze é fondamentale 
non solo per la vita dell'individuo: anche la sua famiglia, i 
campi, il bestiame, gli affetti e la casa aspirano 
perennemente al benessere dato dallo stesso elisir. Tutti 
questi esseri e oggetti, mortali e fragili come sono, possono 
resistere ai pericoli e alle disgrazie sempre presenti solo se 
sorretti dal potere rigenerante dell’amrta. 

In considerazione di tutto ciò, non sorprende la 
ripetizione indiana senza fine - potremmo dire quasi senza 
senso - del motivo dell'albero nella religione, in letteratura 
e nell'arte. I mille bisogni dell'umanità, la soddisfazione di 
tutte le necessità della vita e l'appagamento dei suoi voleri 
e desideri, tutto questo richiede la moltiplicazione e il 
perfezionamento infinito delle fonti di energia che ci 
circondano. Non saranno mai in eccesso, ma una loro 
penuria avrebbe effetti immediati e disastrosi. 

Queste sono solo considerazioni generali che ci possono 
aiutare a trovare una spiegazione alla ripetizione senza fine 
del motivo dell'albero, che dapprincipio ci pareva priva di 
significato. Ma rimangono molte questioni irrisolte: in che 
modo il simbolismo del’albero operava nella società 
indiana, in quali momenti e circostanze dovevano essere 
applicate certe forme simboliche, qual era il significato di 
ciascuna di esse, come potevano essere attivati, dosati o 
moderati i poteri immanenti? Questi e altri interrogativi 
devono restare per il momento senza risposta. 

La nostra incapacità a conseguire una comprensione 
adeguata di questi temi si palesa chiaramente se cerchiamo 
di giudicare certi oggetti religiosi fondati sul motivo 
dell'albero. Prendiamo per esempio la campana del 
sacerdote indo-giavanese e tentiamo di trovare il significato 
rituale dei vari tipi di emblemi che fungevano 
alternativamente da puntale di questo oggetto. 

Si ritiene che le campane sormontate da un vajra fossero 
usate dai monaci buddhisti, in particolare quelli della 
corrente dei Vajradhara, le campane con il cakra o con 


Garuda dai visnuiti, quelle con il nandin o il linga dagli 
$ivaiti, e così via.» E stato persino suggerito che la 
campana sovrastata da un Gaņeša fosse una prerogativa di 
coloro che praticavano il culto di questo dio. Che tale teoria 
sia insostenibile è chiaramente dimostrato da quanto si 
vede nei rilievi di Barabudur, dove gli stendardi con puntali 
‘sivaiti’ e 'visnuiti' sono parte del corteo di personaggi 
regali la cui denominazione buddhista ē fuori di dubbio, 
mentre d'altro canto a Bali i sacerdoti sia buddhisti che 
Sivaiti conoscono un solo tipo di campana, quella 
sormontata dal vajra. 

A questo riguardo dobbiamo presumere che, sebbene i 
vari gruppi religiosi possano aver preferito certi emblemi, i 
diversi tipi di campane fossero perlopiù utilizzati 
indistintamente da tutti loro, il che fa assomigliare questi 
oggetti ai motivi decorativi che appaiono sugli edifici di 
ogni gruppo religioso. 

Del resto, ciò non implica che gli emblemi in questione 
fossero solo ornamenti privi di senso. Non vi è alcun dubbio 
sul fatto che l’uso di certi tipi di campane nei riti e nelle 
occasioni cerimoniali, vuoi da parte di un sacerdote in 
diverse occasioni, vuoi da parte di diversi sacerdoti nella 
stessa occasione, presentasse differenze di significato 
strettamente connesse allo speciale oggetto di queste 
cerimonie e alla particolare qualità dei poteri magici che il 
rito intendeva evocare. Ma, benché la natura di tali 
differenze rimanga sconosciuta, possiamo essere sicuri che 
esse esistessero e fossero del tutto significative agli occhi 
di coloro per i quali la lingua del simbolismo era uno 
strumento ancora vivente. 

Non trarremmo alcun vantaggio ulteriore dal discutere di 
nuovo da questa prospettiva le molte altre manifestazioni 
del motivo dell“ albero che abbiamo incontrato nel corso 
della nostra indagine. Sarebbe una mera ripetizione di 
argomenti ormai familiari, che nulla aggiungerebbe alla 


nostra conoscenza del significato, dello scopo e 
dell’applicazione di tali manifestazioni. 


Letteratura e simbolismo dell'albero 


A questo punto, però, dobbiamo chiederci se le nostre 
conclusioni, che finora sono state principalmente riferite 
alle rappresentazioni simboliche in ambito scultoreo, si 
possano applicare anche alle tradizioni mitiche e 
leggendarie, alcune delle quali sono state oggetto della 
nostra ricerca. 

La risposta non è difficile. Tanto per cominciare, c’è un 
vasto gruppo di storie nelle quali le figure coinvolte - 
persone, piante o cose - in un dato momento vengono a 
trovarsi in una situazione che richiama alla mente 
dell'ascoltatore l'immagine di una manifestazione simbolica 
del motivo dell’albero. Questa situazione non solo 
costituisce il climax, l'essenza, l'elemento principale della 
narrazione, ma inoltre il suo effetto é simile a quello di 
qualsiasi altro simbolo che incarni il motivo dell'albero a 
cui si attribuisce la capacità di infondere vita e rinvigorire 
ogni cosa intorno a sé. 

Una situazione simile si verifica per esempio quando, 
nella storia di Kalmasapada, il gigante unipede solleva il 
Bodhisattva sulle sue spalle, oppure quando, nella leggenda 
del Cullavagga, 5, 8, viene eretto il palo di bambü 
sormontato da una ciotola per le elemosine, o quando nella 
storia di Mucilinda il Buddha siede sotto il cappuccio del 
nagaraja, oppure quando i Pandava e i Kaurava si 
incontrano a Kuruksetra. L'introduzione a queste situazioni 
o la loro conclusione sono di poco conto e possono essere 
modificate a piacere. E la situazione in sé a contare 
davvero: nell'istante particolare che essa crea, gli elementi 
della storia si dispongono in un modo che richiama alla 
mente degli ascoltatori l'immagine del motivo dell'albero, e 


in quello stesso istante si ritiene che il racconto produca 
tutte le benefiche influenze inerenti a tale immagine. 

Oltre a questo tipo di narrazioni, la cui stretta relazione 
con il motivo dell’albero è evidente, ne esiste un'ampia 
categoria la cui connessione con tale motivo puó sembrare 
a prima vista assente, ma è rivelata dall'arte plastica. Penso 
al seguente esempio. 

E noto che la forma preferita dagli indiani per 
incorniciare le serie narrative, per dirla con M. 
Winternitz,?9 è il «sistema d'inscatolamento» 
(Einschachtelung). Un certo numero di storie viene inserito 
in una storia-cornice, e ciascuna di esse può a sua volta 
servire da cornice per uno o più racconti. 

A mio parere, possiamo caratterizzare questo sistema con 
maggior precisione, e anche più correttamente, se evitiamo 
termini come «scatola» o «cornice», che indicano oggetti 
inanimati, e cerchiamo invece un'analogia tratta dal regno 
della natura vivente. 

Questa analogia è chiaramente visibile se seguiamo 
dall’inizio alla fine una serie di storie del tipo che si è detto. 
Scopriamo allora che la storia principale con cui si apre la 
serie segue il suo corso fino al punto in cui dà vita a una 
seconda storia. Questa si dirama e segue il proprio corso 
fino a quando a sua volta dà inizio a una nuova storia, e 
così via finché il processo ha termine, al che la storia 
principale riprende il suo corso, solo per produrre presto o 
tardi una nuova storia secondaria, ripetendo così lo stesso 
processo. 

Non è strettamente necessario sottolineare che il 
processo narrativo così visualizzato ricorda molto la 
kalpalata delle scene nei rilievi; che la storia centrale della 
serie corrisponde al rizoma principale, e che proprio come 
le storie sussidiarie si originano dalla storia principale in 
punti successivi, così i rami laterali sorgono dal rizoma in 
nodi successivi producendo nuovi steli e fiori. 


Se volessimo attribuire questa corrispondenza a una 
semplice coincidenza o a un'ilusione ottica, l'arte ci 
aprirebbe presto gli occhi. Essa ci mostra che é del tutto 
consueto, nel raffigurare una serie di storie contraddistinte 
dallo stile narrativo della kalpalata - come le raccolte di 
fiabe del Pancatantra e della Hitopadesa -, incorniciare le 
scene in questione tra i viticci di una kalpalata, in maniera 
tale che ciascuna scena formi il centro di una spirale che si 
sviluppa da un ramo laterale. Dunque non solo la cornice 
ma anche i contenuti della storia e della raffigurazione 
vengono a corrispondere: come le figure della fiaba 
formano i centri della spirale della storia, cosi i contenuti 
sono anche i centri di ciascun ramo a spirale nell'arte 
plastica. 

Qual é il significato di tutto questo? 

La sola spiegazione possibile é che al fondo della 
kalpalata dell’arte plastica e della kalpalata della 
letteratura si trovi l’idea secondo la quale il rasa che fluisce 
nello stelo principale della kalpalata, entra nei rami laterali 
attraverso i parvan e lì produce foglie, fiori, frutti, animali, 
uomini e altre creature, sia lo stesso fluido che scorre nella 
storia principale, raggiunge le storie secondarie e, 
all'interno delle spirali così prodotte, dà vita alle figure di 
uomini e animali le cui avventure sono il tema di ciascuna 
spirale di storie. 

È ovvio che questo non ha un'importanza meramente 
formale. Così come la kalpalata dei rilievi rappresenta una 
manifestazione simbolica del motivo dell’albero che, 
ritratto dall’artista, si supponeva riversasse le sue 
benedizioni su tutti coloro che contemplavano l’opera, allo 
stesso modo la kalpalata della letteratura, verbalizzata in 
una serie di leggende o storie, doveva riversare un'energia 
rinvigorente e tale da prolungare la vita su tutti coloro che 
udivano pronunciare quelle parole. 

Considerando le opere poetiche sotto questa luce, non c’è 
da stupirsi se nei loro titoli troviamo spesso i nomi, o 


allusioni ai nomi, della kalpalata, del kalpataru o dell'amrta 
(ad esempio Amrtalahari, Krsnamrta, Padyāmrtataranginī, 
Rasatarangini, Vedantakalpataru, | Visnubhaktikalpalata, 
Amarakosa, Brhatkathamafijari, Sabdakalpadruma, 
Avadanakalpalata). 

Né è strano che lo sravanaphala, alla lettera il «frutto 
dell’ascolto», che indica la salutare influenza dell’ascolto di 
certi brani poetici, sia essenzialmente identico al potere 
benefico che è attribuito all'amrta.?? 

Infine, vale la pena di segnalare che il nome parvan, che 
sta a indicare i diciotto capitoli del poema epico 
Mahabharata, deriva dal nodo o internodo della pianta per 
eccellenza, il loto, e ciò rivela ancor più la stretta relazione 
che esiste tra la kalpalata rappresentata per immagini e la 
kalpalata narrata a parole. 


Il simbolismo dell'albero come fattore culturale 


Dopo la nostra discussione relativa ad alcune 
fondamentali produzioni della letteratura indiana, 
affrontiamo ora il tema del contributo dato dal simbolismo 
dell' albero allo sviluppo della cultura indiana. 

E fuori di dubbio che questo contributo sia stato 
considerevole, anche se al momento è impossibile 
tracciarne un profilo chiaro. La vastità dell'ambito che 
abbiamo considerato, nel quale sono incluse religione, 
letteratura e arte, ha consentito solo un esame parziale, e 
pertanto il nostro percorso è stato poco più che una 
ricognizione. 

Inutile dire che a queste condizioni sarebbe impossibile 
tracciare un quadro realistico dell'importanza del 
simbolismo dell’albero nel quadro della cultura indiana, e 
che ogni sforzo in tal senso corrisponderebbe a cercare di 
cartografare un continente di cui si siano esplorate solo 
poche strisce di costa. 


C'é però un fattore che può controbilanciare le nostre 
riserve, motivate dalla mancanza di informazioni tratte 
dall'intero dominio del pensiero indiano. Mi riferisco al 
fatto che l'idea alla base del simbolismo dell'albero é 
un'idea universale, e tende a manifestarsi allo stesso modo 
in tutte le circostanze e in ogni campo della conoscenza e 
dell'attività umana. 

Nel corso della nostra indagine abbiamo vissuto sempre 
la stessa esperienza: dopo aver delineato il profilo della 
Forma Base e le regole in base alle quali il simbolismo fa 
uso di questa forma per i suoi scopi, appariva irrilevante 
quale ambito volessimo trattare, o quale fosse l'oggetto a 
cui applicavamo tali regole. La medesima soluzione 
risultava adatta a risolvere il problema, a prescindere dal 
fatto che considerassimo un dogma, un mito o un oggetto 
d'arte, che esaminassimo un tempio, un motivo decorativo 
o il puntale di uno stendardo regale. 

Questa esperienza, acquisita nel corso dell'indagine, non 
giustifica l'ipotesi che il motivo dell'albero sia la bacchetta 
magica al cui tocco possiamo risolvere immediatamente 
tutti i problemi che appaiono sull'orizzonte indiano, ma ci 
consente di supporre che la funzione, le idee e i poteri che 
esso produce siano ovunque e sempre gli stessi. 

Se ci chiediamo ancora una volta quale sia stato il 
contributo del simbolismo dell'albero alla cultura indiana, il 
punto centrale da sottolineare é l'ordine che esso crea 
intorno a sé, quell'ordine che gli é inerente, cosi come il 
caos é inerente al mondo fenomenico che circonda l'uomo 
primordiale come una spaventosa ossessione. 

Quest'ordine regna supremo nel sistema di classificazione 
scaturito dal motivo dell'albero, ed é cresciuto sino a 
formare uno schema onnipotente che racchiude tutte le 
idee dell'uomo relative alla creazione, modellandole in un 
insieme armonioso, assegnando a ciascuna delle coppie di 
opposti che costituiscono le fondamenta della creazione il 
suo posto inalterabile nell'organismo dell'albero cosmico. 


In questa concezione del mondo non c'é spazio per la 
confusione, perché il caos ne é stato bandito per sempre ed 
e stato sostituito dall'ordine sacro, il rta vedico. 

Il simbolismo dell'albero crea l'ordine non solo nel 
macrocosmo e nel microcosmo, ma anche nel regno delle 
cose invisibili, in quello della religione e del rito, delle arti e 
delle scienze; in breve, ovunque il seme di questo 
simbolismo prenda radice si sviluppa in un organismo che 
assorbe tutte le rappresentazioni esistenti, le assimila e le 
subordina, oppure produce nuove rappresentazioni, fino a 
che l'immagine dell'albero é pienamente sviluppata e ogni 
sua parte, grande o piccola, ha trovato il suo posto 
naturale. 

In verità, se la cultura umana é caratterizzata da una 
stretta relazione con l'idea di ordine, allora il simbolismo 
dell'albero é stato il primo fattore a stabilire quest'ordine 
nella società indiana. 


Due problemi 


Prima di chiudere questa discussione desidero richiamare 
l'attenzione su due problemi che per ampiezza nascondono 
alla vista tutto ció che viene a trovarsi dietro di essi. 
Trascurarli sarebbe altrettanto difficile che  negarne 
l'esistenza. 

Il primo é connesso con l'estensione del simbolismo 
dell'albero nel tempo e nello spazio. 

Vagando attraverso i campi dell'arte e della letteratura 
indiane abbiamo tratto le nostre immagini da periodi 
distanti centinaia, persino migliaia di anni. A volte era il 
Veda, l'epica, un mito, oppure una storia assai piü tarda, 
altre volte un prodotto dell'antica arte buddhista, o un 
oggetto di recente fattura balinese o siamese a metterci in 
contatto con un certo impiego del simbolismo dell'albero. 
Riconoscere tutto questo equivale ad accettare lo 


stupefacente e sconcertante fatto per cui, almeno per 
quanto riguarda questo simbolismo, c'è stata 
un'ininterrotta tradizione che si è estesa dal primo 
insediamento degli indiani nel Punjab fino ad oggi (tavv. 83 
e 84).””* A questa estensione nel tempo si sovrappone 
un'espansione nello spazio altrettanto strabiliante, poiché 
non solo in India, ma in tutte le regioni fecondate dal fiume 
della cultura indiana il simbolismo dell’albero sembra aver 
messo radici e, indipendentemente dalla madrepatria, 
essersi sviluppato in un'incomparabile ricchezza e varietà 
di forme. 

Che cosa pensare di tutto ciò? Come spiegare questi 
fenomeni straordinari senza entrare in conflitto con i fatti 
accertati? 

Un espediente allettante a tal fine è l’idea che si presenta 
per prima, ossia che l'influenza ininterrotta del simbolismo 
dell'albero si basi solo su un'illusione; si ha la tentazione di 
ritenere che l’arte abbia sì fatto uso di quel simbolismo per 
molti secoli, ma che il suo significato fosse pienamente 
compreso solo quando ebbe origine o poco dopo, che il suo 
sviluppo successivo sia stato niente più di un’imitazione 
vuota e meccanica di una tradizione veneranda, non 
ispirata dal significato profondo delle sue forme simboliche. 

Il problema che stiamo qui affrontando fu messo in luce 
anche da Brandes, in una forma piuttosto simile, in calce al 
suo studio sulle decorazioni parietali di Giava centrale nelle 
quali ha riconosciuto una variante del motivo del trisula- 
cakra discusso sopra. È possibile, si chiede, che il 
significato originario di un motivo fosse ancora compreso 
dall’artista anche quando la trasformazione e la 
stilizzazione di tale motivo si era spinta così lontano, come 
nel caso del trisula-cakra???? 

La risposta di Brandes a questa domanda somiglia 
all'opinione formulata sopra. Essa non può che essere 
negativa, sostiene, perché senza dubbio la vasta massa di 
motivi di cui si presume una natura simbolica è 


sopravvissuta a se stessa, é diventata un ornamento senza 
vita nel momento stesso in cui se ne é fatto uso nell'arte 
monumentale. 

Che l'opinione di Brandes, perentoriamente affermata 
come l'unica corretta, sia insostenibile é dimostrato al 
meglio dalle stesse immagini che egli adduce a supporto 
della sua teoria. Esse ci hanno dimostrato che nelle varianti 
indo-giavanesi del motivo del trisūla-cakra sono stati 
mantenuti soltanto quegli elementi che formavano le parti 
essenziali della Forma Base e che non si potevano 
tralasciare senza privare quella forma del suo carattere 
simbolico. 

Pertanto ci chiediamo se sia verosimile che gli artisti 
indo-giavanesi possano aver progettato tali varianti, 
manifestando una cosi chiara comprensione del simbolismo 
in esse inerente, senza comprendere il piü profondo 
significato della propria opera e agendo solo in base a una 
tradizione che, nel momento in cui presero in mano il 
cesello, era già sopravvissuta a se stessa per centinaia di 
anni. 

Se questo esempio non é convincente, posso riferirmi a 
un altro caso che dimostra al di là di ogni dubbio 
l'insostenibilità dell'opinione di Brandes. 

Discutendo le varie forme del carattere sri ho evidenziato 
che in nessun luogo fuorché a Giava questo segno era 
considerato come un simbolo del mūla e che le varie 
trasformazioni applicate alla sillaba al fine di equipararla al 
mula rappresentano uno sviluppo autoctono giavanese. 

Alla luce di questi fatti, non é piü possibile parlare di un 
«ornamento senza vita» o di un simbolismo che è 
«sopravvissuto a se stesso». È del tutto chiaro che in 
questo caso - come in quello dell'emblema del trisūla-cakra 
e di altri - il simbolismo, lungi dall'essere trasmesso come 
un inutile fardello, apparteneva al patrimonio culturale 
vivente degli indo-giavanesi e poteva fornire l'ispirazione 


per dare vita ad un'arte originale e specificamente indo- 
giavanese. 

Rifiutando il punto di vista di Brandes noi sbarriamo la 
strada a una soluzione troppo semplicistica del problema e 
troviamo invece conferma alla nostra tesi secondo cui nei 
secoli successivi al periodo in cui il simbolismo dell'albero 
raggiunse il suo pieno sviluppo - come minimo per gran 
parte del Medioevo - le rappresentazioni fondamentali non 
avevano perso il loro potere vitale. Abbiamo ancora davanti 
a noi il compito di spiegare come una tradizione che 
incarnava queste rappresentazioni sia riuscita a 
preservarle per migliaia di anni, e, aggiungo, senza che vi 
siano tracce del fatto che essa sia mai stata messa per 
iscritto e abbia potuto in tal modo resistere allo scorrere 
del tempo. 

Il problema non può essere risolto senza prima essersi 
chiesti come si spieghi l’assenza di una qualsivoglia 
tradizione scritta riguardante il simbolismo. A tale 
proposito voglio ricordare il fenomeno sopra citato per cui 
gli autori indiani, quasi per un mutuo accordo, mantennero 
perlopiù il silenzio riguardo alle parti sommerse della 
pianta del loto, o vi allusero solo in modo criptico. Laddove 
le parti visibili, come gli steli, le foglie, i germogli, i fiori e i 
frutti, erano il tema preferito del linguaggio figurativo e 
poetico, la tradizione sembra aver disapprovato ogni 
allusione agli organi nascosti, soprattutto a padmamula e 
parvan. La reticenza su questi organi è sempre stata 
osservata così rigidamente, che di fatto è solo tramite l’arte 
che abbiamo potuto formarci un’idea adeguata della loro 
importanza per il simbolismo. 

Ma è proprio questa assoluta reticenza a fornirci un 
indizio per spiegare alcuni aspetti che ci sembrano ancora 
misteriosi. Vi sono indizi del fatto che alla misteriosa 
dimora nel grembo delle acque fossero connesse le nozioni 
di oscurità e morte, terrore e orrore. «Illimitate e 
imperiture,» scrive Zimmer «le acque cosmiche sono allo 


stesso tempo la fonte immacolata di tutte le cose e la loro 
terribile tomba. Grazie al potere di autotrasformazione, 
l'energia degli abissi emette, o assume, forme 
individualizzate dotate di vita temporanea e di limitata 
coscienza. Per un certo tempo nutre e sostiene queste 
forme con una linfa vivificante. Poi le dissolve nuovamente, 
senza pietà né distinzione, nell'energia anonima dalla quale 
erano sorte».?? «L'acqua» afferma l'epica (Mbh., XII, 6805) 
«fu generata come una seconda oscurità nell'oscurità». Le 
acque sono la dimora dei morti?" hanno il loro nome 
segreto (adhavah).;? Il dio delle acque Varuna ha 
caratteristiche demoniche, infauste e terrificanti che lo 
associano all’oscurità e alla morte.?? Il makara, un animale 
eminentemente acquatico, mostra talvolta simili lugubri 
qualità. Per esempio, troviamo il nome «makara della 
morte».??^ Anche il soma, l'elisir di vita estratto dalle acque, 
non é del tutto libero da qualità che propagano oscurità, 
morte e distruzione. Quando è identificato con la luna, 
Soma é il dio delle anime dei defunti, e ha i pitaras nel suo 
corteo. E inoltre identificato con Vrtra, l'arcinemico di dio e 
degli uomini, e talvolta anche con il dio dell'oscurità 
Varuna.? E degno di nota che in uno dei rari casi in cui il 
padmamula è citato in letteratura, ossia nella leggenda 
nepalese di Mafijusri, la dea evocata dalla radice del loto 
che si manifesta in forma demonica porta il nome 
significativo di Guhyesvari, «Signora dei misteri». 

Se adesso seguiamo la traccia che da questi fatti sembra 
guidarci al cuore del nostro problema, troviamo per prima 
cosa il tabù associato a tutto ciò che era connesso con le 
acque e con le idee di morte e oscurità ad esse collegate. A 
questo tabù era attribuito un potere così grande da 
intaccare persino il principio della vita nato nel fondo delle 
acque. E non solo questo principio, ma anche l’albero sorto 
da questo germe, il simbolo della vita nata dalla morte, 
cadde sotto la condanna dello stesso tabù. 


Giunti a questo punto, il nostro orizzonte si amplia e molti 
aspetti che in principio sembravano misteriosi iniziano a 
delinearsi più chiaramente davanti ai nostri occhi. 

Innanzitutto, non é piü cosi incomprensibile perché il 
simbolismo occupasse una posizione dominante nella vita 
spirituale indiana. Esso fu costretto a questa posizione da 
circostanze irresistibili. Da un lato vi era l'urgenza di 
creare il motivo dell'albero, il cuore dell'intera concezione 
indiana della vita e del mondo - dell'«universismo», come 
lo ha definito Heine-Geldern -, il centro di ogni attività e 
funzione, di ogni pensiero e contemplazione, mentre 
dall'altro lato un rigido tabù  precludeva una 
rappresentazione diretta, esplicita e distinta di quel motivo, 
pena le piü atroci calamitā. 

L'unico passaggio tra queste Scilla e Cariddi era la via del 
simbolismo, anzi una fuga nel simbolismo, per cosi dire. 
Solo il simbolismo forniva l'opportunità di descrivere e 
pronunciare, con immagini e parole, tutto quello che 
altrimenti sarebbe stato proibito all'uomo mortale, e 
forniva inoltre l’unico mezzo per fare dell'albero, 
nonostante il tabù, un distributore di poteri capaci di 
donare e prolungare la vita, un «aspersorio dell'elisir di 
vita», a beneficio dell’intera creazione. 

Quanto alla reticenza osservata dalla tradizione, se - e 
non è lecito dubitarne oltre - il mistero della vita doveva 
restare tale, e di conseguenza il complesso dell’albero e 
ogni cosa a esso associata erano proibiti, non sorprende 
che non ce ne rimanga alcuna testimonianza scritta. Né 
troviamo obiezioni all idea secondo la quale ci possa essere 
stata una tradizione ininterrotta e sotterranea che ha 
tramandato di generazione in generazione il grande 
mistero: «nel fondo / che cosa tiene unito il mondo». 

In che modo e quando ebbe luogo questa trasmissione? 
Chi erano le persone coinvolte? Che cosa divideva l'iniziato, 
il quale faceva un uso consapevole del linguaggio del 
simbolismo, dal gregge profano che ne sentiva solo il suono 


senza essere edotto circa il suo significato? Tutte queste 
domande travalicano il nostro orizzonte. Le nubi che per un 
momento sembravano essersi disperse si sono ammassate 
nuovamente intorno a noi, piü oscure che mai. 


Se nella discussione precedente siamo rimasti all'interno 
della sfera d'influenza indiana, dobbiamo ora valicare 
questo limite per rivolgerci all'altro problema che, come 
abbiamo già osservato, per la sua vastità nasconde alla 
nostra vista tutto quanto resta dietro di esso. Si tratta di un 
problema che finora abbiamo rinviato, ma che non 
possiamo più evitare poiché il simbolismo dell’albero ci sta 
ora di fronte come un organismo completo. Esso risponde 
all'interrogativo su che cosa possa rivelare una 
comparazione del sistema indiano con i sistemi simbolici 
relativi all'albero propri di altri popoli. 

Nel cercare di rispondere a questo interrogativo 
dobbiamo sottolineare come siamo riusciti a condurre 
l’intera nostra indagine senza mai ricorrere a comparazioni 
di sorta, e ciò significa che non abbiamo incontrato alcun 
fenomeno che non potesse essere spiegato senza l’ausilio di 
materiale estraneo all'India. Questo implica che il sistema 
finora esaminato è interamente indiano sia nel progetto che 
nell'esecuzione, ed è questo il risultato finale deducibile 
dalle nostre precedenti osservazioni. Non soltanto il 
simbolismo indiano dell’albero ci appare come un sistema 
solido e autonomo, che lascia pochissimo spazio a elementi 
non indiani, ma anche lo sviluppo coerente di questo 
sistema da una semplice Forma Base non ci consente di 
ipotizzare che durante il processo di sviluppo siano 
intervenute influenze esterne. 

Tutto sta dunque a indicare che il sistema indiano è un 
prodotto puramente indiano e, preso nel suo insieme, è 
senza pari. Questo rende ancora più sorprendente il fatto 
che parziali analogie con le concezioni di altri popoli 


relative all'albero siano tutt'altro che rare. Anzi, se il 
sistema indiano é smontato nelle sue parti costitutive, in 
"motivi' distinti, ve ne sono davvero pochi che non ricorrano 
nelle concezioni arboree di altre regioni del mondo. 
Adalbert Kuhn, già un secolo fa, nel suo pioneristico studio 
Die Herabkunft des Feuers und des Góttertranks, dimostrò 
in modo convincente che le analogie tra aspetti indiani e 
non indiani sono spesso cosi sorprendenti da far prendere 
in seria considerazione la migrazione di motivi o la 
derivazione di essi da una sorgente comune. Lopinione di 
Kuhn da allora ha ricevuto un crescente sostegno dagli 
studi comparativi in ambito religioso, storiografico, 
etnologico, folkloristico e preistorico. 05 

Che cosa dobbiamo pensare di queste analogie? 

Dal momento che l'India ci ha ormai fornito il materiale 
per uno studio comparativo, certamente ci troviamo in una 
posizione migliore, rispetto agli inizi della nostra indagine, 
per giudicare i risultati; infatti, sebbene le nostre 
conoscenze siano ancora frammentarie e incomplete, é 
innegabile non solo che il sistema simbolico indiano ci é ora 
chiaro nelle sue linee principali; ma anche che le 
informazioni a nostra disposizione circa la posizione, la 
funzione e il significato dei suoi vari elementi e le regole 
che governano il trasferimento simbolico sono tali da 
impedirci di compiere errori madornali. E se anche non 
possediamo una conoscenza ugualmente profonda dei 
sistemi simbolici non indiani, saremo tuttavia in grado di 
intuire quando, nel paragonare tali sistemi a quello indiano, 
quest'ultimo sia interpretato in modo erroneo, o sottoposto 
a confronti sbagliati, oppure quando il materiale sia, in 
qualche modo, forzato. 

Possiamo dimostrare tutto ciò mediante alcuni 
parallelismi all'apparenza sorprendenti. Permettetemi di 
fare un esempio. Nel suo articolo peraltro assai lucido, Old- 
Javanese contribution to the history of the wishing-tree, W. 
Aichele, ““ sulla base di un confronto tra il gunungan 


giavanese e le concezioni dell'albero degli antichi egizi, 
sumeri e cinesi, conclude che le varie figure del gunungan 
hanno un marcato carattere solare. Egli si riferisce alle 
immagini sui sigilli d'argilla orientali, in particolare assiri e 
ittiti, che ritraggono su entrambi i lati dell'albero della vita 
sacerdoti, spiriti maschili o animali nonché, come sul 
gunungan, animali affrontati. Particolarmente sbalorditive 
sarebbero, secondo il suo parere, le raffigurazioni sui sigilli 
che rappresentano il dio del sole al di sopra o in mezzo a 
due montagne, dopo che i suoi attendenti hanno aperto le 
porte per lasciarlo uscire. Alcune di queste porte, 
raffigurate perlopiù chiuse, hanno ali di uccello che 
ricordano da vicino le immagini del gunungan giavanese, le 
cui porte sono a loro volta dotate di ali laterali. «Questo 
suggerisce» sostiene Aichele «che anche la porta del 
gunungan serve al dio del sole quando visita o abbandona il 
mondo sotterraneo. In tal modo i vari simboli solari assieme 
alla porta mostrano i vari stadi del viaggio quotidiano del 
dio del sole. Le varianti dell'albero della vita, note all'antico 
Oriente, indicano come le immagini presenti sugli odierni 
gunungan indonesiani, che differiscono nei dettagli, non 
risalgano a un'unica forma base ma a varie forme 
trasmesse attraverso l'intermediazione dell'India». 

Fin qui Aichele. Mettendo da parte la questione se nei 
parallelismi da lui istituiti le rappresentazioni assiro-ittite 
siano correttamente interpretate - l'assenza di didascalie 
alle immagini aumenta la nostra incertezza -, dubitiamo 
che la sua concezione del gunungam possa essere 
accettata. 

Tanto per cominciare, la porta alata, come abbiamo visto, 
non ha alcun rapporto con il dio del sole ma é il simbolo del 
padmamula, l'incarnazione dell'oscuro elemento acquatico, 
ed é in quanto tale l'esatto opposto di Agni-Surya. Inoltre, é 
certamente sbagliato considerare le varie parti del 
gunungan come altrettante stazioni del percorso quotidiano 
del dio del sole, dato che solo la testa di mostro può 


fungere da simbolo solare, e questo solamente a certe 
condizioni. Infine la teoria secondo cui le rappresentazioni 
odierne del gunungan non risalgono a una Forma Base 
comune confligge con i fatti ricordati sopra, che conducono 
tutti nella direzione opposta. 

Se, grazie all'esperienza precedente, si ha ragione di 
supporre che un gran numero di parallelismi cosiddetti 
straordinari debba essere scartato perché, per quanto 
simili nella forma, non rispondono al criterio della qualità, 
d'altro lato non vi puó essere dubbio che, in certi casi, sia il 
significato sia la forma degli oggetti confrontati 
corrispondano perfettamente. Non mi soffermerò su esempi 
di questo tipo, perché la raccolta e la sistemazione del 
materiale necessario a una comparazione vanno ben al di là 
delle finalità del presente studio, ma desidero richiamare 
l’attenzione su uno dei tanti problemi che la comparazione 
delle concezioni dell’albero presso i vari popoli ci pone 
davanti. Penso a tutti quei casi di concezioni dell'albero 
ritrovate all'interno della sfera d'influenza indiana e che 
somigliano alla concezione indiana, ma per le quali siamo 
in dubbio se abbiano avuto un' origine autoctona o indiana. 

Un'incertezza simile sussiste nel caso del motivo 
dell'albero rovesciato che sviluppa i rami verso il basso e le 
radici verso l'alto, un motivo non limitato all'India ma che 
ricorre anche in una leggenda della Chiesa Ortodossa, in 
un indovinello islandese, in un canto magico finnico, in 
Lapponia, in Dante (Purg., XXII, 131 sgg.),*** ed è inoltre 
riscontrato presso varie tribü indonesiane. 

Secondo Gericke-Roorda, il waringin songsang (baniano 
rovesciato) di Giava é un aji (formula magica) usato per 
ottenere un potere fisico sovrannaturale. Nel gioco 
giavanese del kuda-képang è una preghiera protettiva nella 
quale l'albero, immaginato avvolto dalle fiamme, é evocato 
affinché esploda e ritorni a casa nelle pietre e negli 
alberi.??? Nel lakon Murwakala è il nome della lampada che 
fa parte dell'apparato del wayang (blenchong);?? e secondo 


una tradizione di Jogjan l'immagine del waringin songsang 
puó essere vista nella luna, con le foglie appese all'ingiü e 
le radici in alto, dove copre la tomba di Bagenda Ali, nipote 
e genero di Maometto.?!! 

Il popolo dei Minangkabau conosce lo stesso albero 
magico. Secondo J.L. van der Toorn,?"? il beringin sungsang 
e un albero immaginario le cui foglie ruvide sono rivolte 
verso l'alto. Poiché cresce sulla luna, l'albero è un giardino 
riservato ai bambini morti, i quali, portati lassü dai 
bidadari, sono messi a riposo in culle d'oro che pendono dal 
suo fogliame lussureggiante. 

I musulmani malesi, scrive Aichele, 1“ vedono nel 
waringin rovesciato l'albero del paradiso, la controparte 
celeste del waringin piantato da loro. Se un uomo formula 
un desiderio, inizia la preghiera con le parole: «Possa io 
ottenere, grazie alla benedizione del santo waringin 
rovesciato...». 

La medesima idea dell’albero rovesciato sembra ricorrere 
anche nelle regioni di Lampong e presso i Kayan del 
Borneo. Nel primo luogo è chiamato Malasa Kepampang ed 
è un albero con le radici che si estendono verso l'alto 
mentre le foglie pendono verso il basso, e la cui ombra è 
dorata. I Kayan, quando invocano la benedizione su una 
casa, sono soliti piantare un albero di fronte a essa con i 
rami sepolti nella terra e le radici che s'innalzano verso il 
cielo.*!* 

Ancora più complessa è la situazione presso le tribù 
indonesiane per le quali l'albero magico non è una 
rappresentazione tra le altre, più o meno isolata, ma è anzi 
il centro di una concezione del mondo che mostra notevoli 
somiglianze con le rappresentazioni cosmologiche indiane. 

È il caso dei Dayak Ngaju del Borneo del Sud. Per il 
popolo Ngaju il mondo consiste di due metà, la parte 
superiore in cui abita il dio maschile, Ranying Mahatala 
Langit, e quella inferiore in cui dimora la dea Tambon (o 
«serpente d’acqua», cfr. la Devi Kundalini del microcosmo 


indiano), chiamata anche Bawin Jata Balawang Bulan («la 
Jata femminile della porta dorata», cfr. la porta del 
gunungan). Tra di loro c'é il mondo degli uomini. Un tempo, 
cosi narra la leggenda, mentre Ranying Mahatala Langit 
guardava in basso dal mondo superiore, gli cadde il 
copricapo. Questo fini nelle acque primordiali e si 
trasformò nell'albero della vita Batang Garing Belom (cfr. il 
mula a forma di makuta in quanto radice dell’albero del 
mondo, tav. 69 b). Su guestalbero due buceri si 
incontrarono per raccoglierne i frutti (cfr. i due uccelli sulla 
cima dell’albero celeste nell’indovinello del Rgveda e la 
coppia di uccelli sulla cima del gunungan della tav. 69 a) e 
ingaggiarono una lotta furiosa. Da questa lotta emersero 
vari oggetti, nonché i primi esseri umani. I loro discendenti 
si divisero in due stirpi tribali, una associata alla divinità 
del cielo e al bucero che ne era il rappresentante, l’altra a 
Tambon, la divinità dell’acqua, e al serpente d’acqua, il suo 
rappresentante. Entrambe le forze cosmiche cooperarono 
per la creazione dell’universo e dell’uomo, essendo l’anima 
umana un dono del dio del cielo e il corpo un dono della 
dea del mondo inferiore (cfr. purusa e prakrti). 

Altrove?! leggiamo che presso i Dayak del Borneo del 
Sud il centro della dimora dei beati è l’albero celeste della 
vita, il Batang Garing, il cui tronco ha un’escrescenza che 
contiene il danum kakiringan, ovvero l’elisir di vita (cfr. il 
mula come ricettacolo dell'amrta). Secondo un altro 
resoconto?! il medesimo albero genera fiori d'oro e ha per 
frutti perle d'agata (cfr. il kalpataru). I suoi nodi sono pieni 
di acqua di vita, e quando crescono producono ogni genere 
di vasi sacri (cfr. il motivo del kumbha). 

Anche i Baiju conoscono l’albero della vita:*!* è 
rappresentato come una lancia che è allo stesso tempo un 
albero (cfr il motivo dell'asta-stambha-fusto, ed ha per 
foglie dei pezzi di stoffa multicolori e per frutti dei 
diamanti. Il suo fusto o asta é chiamato Batang Garing e la 
sua cima o punta Telajuk Bunuh (una sovrapposizione dei 


due alberi cosmici?). A destra e a sinistra della cima sono 
disegnati il sole e la luna. Questa lancia viene eretta in un 
gong riempito di riso che rappresenta la piu alta montagna 
del mondo, la montagna d'oro o di diamante (cfr. il Meru 
d'oro come base del pilastro cosmico celeste). 

È facile osservare che le analogie tra le rappresentazioni 
indiane e quelle dei Dayak ora citate sono tanto numerose 
quanto straordinarie, ma non é ugualmente facile fornire 
una spiegazione delle loro origini. Per sapere quale 
direzione seguire nel cercare la soluzione, dobbiamo 
chiederci se le influenze indiane hanno giocato o meno un 
ruolo nella cosmografia dei Dayak. Se non lo hanno fatto, 
allora tali analogie si pongono sullo stesso livello delle 
somiglianze tra le concezioni dell'albero appartenenti a 
civiltà che, per quanto ne sappiamo, non erano 
storicamente o geograficamente collegate. Questo ci 
metterebbe di fronte alle stesse domande che cosi spesso 
sorgono nello studio comparato della religione, della 
mitologia, dell'etnologia, del folklore e della preistoria, e 
che hanno prodotto le risposte piü disparate: abbiamo a 
che fare con un caso di prestito diretto, di derivazione da 
una fonte comune, di uno sviluppo indipendente, o di una 
convergenza evolutiva? 

Se invece ipotizziamo che vi siano state delle influenze 
indiane, incontriamo un altro ostacolo, cioé la necessità di 
stabilire in quale delle due ere, separate tra loro da molti 
secoli, abbiano operato tali influenze. È forse avvenuto in 
età preistorica, quando gli antenati degli attuali indonesiani 
abitavano ancora il continente asiatico e avevano scambi 
culturali con gli abitanti delle pianure indiane? Oppure è 
successo in epoca storica, quando l'arcipelago indonesiano 
venne induizzato e furono gettati i semi dai quali si 
sarebbero sviluppati, più o meno indipendentemente dai 
modelli indiani, i diversi sistemi del simbolismo dell'albero, 
compreso quello dei Dayak? 


In entrambi i casi bisogna presumere che le originarie 
rappresentazioni indiane abbiano attraversato un processo 
di adattamento, che ha dato loro lo specifico carattere 
indigeno mostrato cosi marcatamente ai nostri giorni. 


È evidente che, avviandoci alla conclusione della nostra 
indagine, siamo  soverchiati da problemi di grande 
importanza sia per gli studi comparativi in generale, sia per 
la nostra conoscenza delle concezioni indonesiane. Ma, 
come ho già detto, non é questo il luogo per addentrarci in 
simili problemi. 

Mi limiteró a una considerazione finale. Non ci servono 
né la teoria di Bastian, oggi abbandonata, degli 
Elementargedanken, né gli Archetypen di Jung e neppure le 
Denkformen di Leisegang per dimostrare che l'apparizione 
delle concezioni relative all'albero presso diversi popoli 
della terra è stata pesantemente influenzata dalle 
propensioni del genio umano, che è ovunque il medesimo. 
Con ciò voglio dire che l’intricato simbolismo indiano 
dell'albero nelle sue fasi posteriori di sviluppo non deve 
renderci ciechi di fronte al fatto che l’idea originaria era al 
contrario così semplice e naturale che difficilmente in 
epoca arcaica avrebbe potuto mancare di imporsi a 
qualunque popolo fosse stato in procinto di formarsi una 
concezione della vita e del mondo. Che cosa ci può essere 
di più naturale del fatto che tale concezione sia suggerita 
da un prodotto della creazione che ha in comune con 
l’uomo il dono più prezioso, quello della vita? E che cosa ci 
può essere di più ovvio che porre al centro di tale 
concezione l'immenso, incrollabile e sempre giovane albero 
della foresta? 

Dall'albero al simbolismo dell’albero c’è soltanto un 
passo. Limmaginazione umana può giocare sia con l’intero 
organismo del gigante della foresta che con ciascuna delle 
sue parti. Alternativamente può considerare il suo tronco 


come un pilastro, come la cima di una montagna o come un 
torso umano con un paio di robusti rami per braccia, 
mentre la sua vasta corona di rami e foglie rappresenta 
l'enorme capigliatura di un essere gigantesco. É nel corso 
di questo processo di metamorfosi che è nato il 
Macrantropo,  l'incarnazione della divinità, nonché 
l'incarnazione del dio in terra, il re. 

Lo sviluppo, d'altra parte, può anche prendere una 
direzione diversa. In questo caso il tronco, agendo da 
pilastro cosmico, diviene il supporto del firmamento, 
mentre il sole risiede in cima al pilastro, le stelle seguono il 
loro corso intorno all’asse, e il fogliame rappresenta le nubi 
da cui una pioggia leggera discende sulla terra rendendola 
fertile. 

In breve, lo sviluppo del simbolismo dell'albero presso i 
diversi popoli della terra fu a tal punto condizionato dalla 
natura e predestinato a seguire sempre gli stessi sentieri, 
prescritti dal gioco dell'umana immaginazione, che - e non 
ci sorprende - i risultati finali sono stati praticamente 
identici, sebbene le condizioni specifiche, le associazioni 
d'idee e altre nozioni locali possano aver lasciato la propria 
impronta su questi prodotti e prestato loro caratteristiche 
culturali autonome. 

Largomentazione che precede può essere rovesciata: 
come cause simili possono produrre effetti simili, così 
fenomeni simili possono essere ricondotti a cause simili. 
Nel nostro caso: quando sfere di civiltà molto distanti 
presentano idee, costumi e motivi identici che non si 
possono attribuire a prestiti o a una comune origine, non è 
forse probabile che tali fenomeni rappresentino gli ultimi 
effetti di sviluppi che si sono mossi lungo gli stessi percorsi 
e che hanno avuto all'origine la medesima fonte, ossia il 
grande creatore di tutta la vita, l'albero primordiale? 

Gli organi che sono serviti a produrre questi frutti 
possono essere da tempo appassiti e scomparsi, eppure è 
proprio da questi frutti che si conosce l’albero. 


Il compito essenziale di un futuro studio comparativo 
sarà, credo, quello di riflettere seriamente su questa 
possibilità. 
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TAVOLE 


Tav. 1. Decorazione con loto a volute ascendenti 
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a € b: Barabudur 


2. Decorazione con loto a volute ascendenti 
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3. Decorazione con loto a volute ascendenti 


Tav. 


Candi Jago, Giava orientale 


c: pannello di porta in legno, Bali 
Bantéay Srei, Cambogia 
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a: Candi Kalasan, Giava centrale 
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Tav. 4. Decorazione con loto a volute, sviluppate in orizzontale 
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Tav. 5. Decorazione con loto a volute, sviluppate in orizzontale 


a: torana meridionale di Sánci; b: dettaglio da a; c: Amarāvatī 


Tav. 6. Il «parvan » — Forme indiane 
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a: tempio di Šiva, Bhumāra, Nagod; b: Bāgh, Gwalior; c: Balligamwe, Mysore 


Tav. 7. Il «parvan » in forma di «makara» 


a: tempio di Kailāsanātha, Kancipuram; b: Roya Gopuram, Māmallapuram 


(Madras); c: Amarāvatī 


Tav. 8. Il «parvan » — Forme indo-giavanesi 


a: Candi Kalasan, 
Giava centrale 

be c: Barabudur 

d: Candi Mendut, 
Giava centrale 


Tav. 9. «Kāla-makara-toraņa » — Varianti indo-giavanesi 


a: Barabudur; 5: tempio di Siva, Prambanan 


Tav. 10. « Kala-makara-torana » — Varianti indiane e cambogiane 
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a: tempio di Aisvara, Sinnar; b: Dodda Basavanna, Dhārwār; c: Sambor Prei 
Kuk, Cambogia 


Tav. 11. La testa di mostro — Varianti indo-giavanesi e balinesi 


a: Gedong Sanga, Giava centrale; b: tempio di Siva, Prambanan; e: Barabu- 
dur; d: Bali 


Tav. 12. La testa di mostro — Varianti indo-giavanesi 


a: GedongSanga, 
Giava centrale 
bd: Barabudur 


Tav. 13. Il «padmamüla » — Forme indiane 


a: tempio a Kacešvara, Káncipuram 

b. piedestallo di un'immagine, Rajāona, 
Mongir 

€: idem, Garhwā, Allahabad 


Tav. 14. Il «padmamüla > — Forme indo-giavanesi e balinesi 


a: Candi Mendut, Giava centrale; b: cortile meridionale di un tempio, 
Prambanan; c: scultura in legno balinese 


Tav. 15. Il «padmamüla > 
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Barabudur 


vanesi 


Tav. 16. IL «padmamüla > — Forme i 


iva, Prambanan; b: de- 
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corazione della moschea di Mantingan; c: Candi Ngawen, Giava centrale; d: 


tempio di Siva, Prambanan 
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a: pannello laterale di una scalinata del tempio di 


Tav. 17. Albero della vita 


Bronzo, India meridionale, XVII secolo 


Tav. 18. L'albero cosmico 
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b: capitello di pilastro, Besnagar; c: detta- 
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a: Bāzāklik, Turkestan orientale 


glio di un kakemono giapponese 


niatura indiana 


dettaglio di un dipinto balinese; e mi- 
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Tav. 19. L'albero dei desideri 


Barabudur 


Tav. 20. L'albero dei desideri 
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Barabudur 


Tav. 21. L'albero dei desideri 


a-c Barabudur 


Tav. 22. L'albero dei desideri 


a € b: Barabudur 


Tav. 23. L'albero dei desideri 
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a € b: Barabudur 


Tav. 24. L'albero dei desideri 


Barabudur 


Tav. 25. Simboli del «padmamūla » 
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ad: Barabudur 


Tav. 26. Simboli del «badmamüla » 
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a-d: Barabudur 


Tav. 27. Simboli del «padmamüla » — Il «kumbha » 


d: Polonnāruva, Ceylon 


b: Barabudur 


à: Amarāvatī 
c: Bali 
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i del «badmamüla » — Il «kumbha » 


Tav. 28. Si 


Giava 


a-d: quattro ornamenti su piatti di bronzo usati nei riti sacerdotali 


centrale 


Tav. 29. Simboli del «badmamüla » — Il «kumbha » 
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a: tempio di Siva, Prambanan; b: tempio di Hamsa, Prambanan 


Tav. 30. Simboli del «padmamūla » — « Kumbha » e «stambha » 


a: Candi Sewu, 
Giava centrale 

b: Barabudur 

c: lato posteriore 
di un'effigie, 
Mathurā 

d: Ajaņļā 


Tav. 31. Simboli del «padmamüla » — Figure ‘panciute’ 


a: il dio Siva come Mahāguru, Candi Banon, Giava centrale; b: Ganesa, India 
meridionale; c: Kubera, Satna, Baghelkand; d: dea a quattro braccia, Ja- 
gatsukh, Kullū 


Tav. 32. Simboli del «badmamüla - Lo «yaksa » nanico 


a: Candi Lumbung, Giava centrale 
b: Bharhut 
€ Amaràvati 


Tav. 33. Simboli del «padmamila » — La conchiglia 


a, be d: Candi Mendut, Giava centrale; e: Candi Plaosan, Giava centrale 


Tav. 34. Simboli del «badmamüla > — Il gioiello 
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Immagine in bronzo di Šiva e Parvati, Kertek, Giava centrale 


Tav. 35. Simboli del «pbadmamüla » — Il carattere « $ri » 


af: anelli d'oro, Giava centrale 
g: lastra di pietra decorata, 
Blitar, Giava orientale 


Tav. 36. Simboli del « padmamūla » — Il fiore di loto 
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b: Prah Kò, Cambogia 
«€ Baphüon, Cambogia 


a: Candi Mendut, 
Giava centrale 
d: Angkor Vat, Cambogia 


Tav. 37. Simboli del «padmamüla » — Il fiore di loto 


a: Sadaksari-Lokanātha, 
Bhadrapir, Birbhum 

b: Maūjughoga, Tibet 

c Amitàyus-Manjusri- 
Vajrapāņi, Tibet 


Tav. 38. Simboli del «badmamüla » — Il fiore di loto 


a: lampada di bronzo, 
Giava centrale 
b: Sārnāth b 


Tav. 39. Il Grande Miracolo di Šrāvastī 


a: Cina, 678 d.C. 
b; Sārnāth 


Tav. 40. Simboli del «padmamüla » — Forme quadripartite 
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a: da un ms. Na-khi; b: visvavajra cinese; c: Candi Sajiwan, Giava centrale 


Tav. 41. Simboli del « parvan » — L'arco «kidang» 


a: Candi Sukuh, Giava centrale 
b: Candi Panataran, Giava orientale 
c Gunung Penanggungan, 

Giava orientale 


«makara » a Giava centrale 


Tav. 42. Simboli del «parvan » — Il 
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Tav. 43. Simboli del « parvan » — Il « makara » 
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b: Biaro Bahal, Padang Lawas, Sumatra 


a: Sārnāth 


gia 


Cambo, 


Tav. 44. Simboli del « parvan » — Il «nāga» in 


c: Mébon occidentale 


Chau Srei Vibol; 


Bantéay Sre 


* 
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Tav. 45. Simboli del « parvan » — Il « nàga» a Giava e in Cambogia 
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a: Barabudur; b: Prasat Damrei; c: Prasat Sek Sa Tuy; d: Bantéay Srei 


Tav. 46. Simboli del «parvan » — Il «naga » 


Incensiere di bronzo, Battambang, Cambogia 


Tav. 47. Simboli del «parvan » — Il «nāga » e il « makara » 


b: Bakong, Cambogia; c Candi Bubrah, Giava centrale; d: da un 


a: Bharhut; 


ms. Na-khi 


Tav. 48. Simboli del < brahmamüla > 


Dettaglio della decorazione di un pilastro ad Angkor Vat 


Tav. 49. Simboli del «brahmamüla » — Udayagiri e Astagiri 
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a: ornamento d'oro, Giava orientale; b: figura del wayang; c: architrave, Kòk 
Pó, Cambogia 


Tav. 50. Simboli del «brahmamūla - Teste di mostro 
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a: vasca delle abluzioni, Belahan, Giava orientale; d: Bantéay Srei, Cambogia; 
c: Phnom Kulén, Cambogia; d: Vat Kralan, Cambogia 


Tav. 51. Simboli del «brahmamūla » 


— — $2 
_ pr, ^ - de. È 


a: vasca delle abluzioni, Jalatunda, Giava orientale; b: kala-songsang da un ms. 
balinese; c Sarya in forma di testa di mostro, Thommanon, Cambogia; d e e 
teste di mostro monocole, Bali 


Tav. 52. Simboli del fusto e del < brahmamüla » 


dardi, Barabudur 


isten 


puntali 


ad. 


Tav. 53. Simboli del fusto e del « brahmamüla » 


af puntali di stendardi, Barabudur 


Tav. 54. Simboli del «brahmamüla » — Il « cakra » 


a: Sudarsanacakra, India meridionale; 5: Amarāvatī; c: disegno cinese 


Tav. 55. Simboli del « brahmamüla » — Il «trišūla » 


a: Candi Kedaton, 
Giava orientale 
bd: Barabudur 


» 


Tav. 56. Simboli del «brahmamūla » — Il «trišū 


Trišūla di bronzo, India meridionale 


Tav. 57. Simboli del < brahmamüla » — Il «trišūla » 


a: campana di bronzo, 
Giava centrale 

b: tridente di bronzo, Bengala 

e: puntale in bronzo di uno 
stendardo cerimoniale, 
Giava orientale 


Tav. 58. Simboli dell'albero cosmico — Il parasole 
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a: parte superiore di un'immagine, Belahan, Giava orientale; be d: Amarāva- 
ti; c: Dayak Ngaju, Borneo 


Tav. 59. Simboli del « brahmamüla » — Il motivo del «trišūla-cakra > 


a, be d: Sànci; ce e Amaràvati 


Tav. 60. Simboli del «brahmamüla > — Il motivo del < trišūla-cakra > 
come ornamento parietale 
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a-d, f: templi di Giava centrale; e: Loley, Cambogia 
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Tav. 61. «Linga» e «yo. 
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meridionale 
d: architrave, Vat En Khna, 


Cambogia 


verra TW anal e n Roma V D n 


LES aa AES 


Tav. 62. « Lingodbhavamürti» 


a: India meridionale 
b: dipinto balinese 


Tav. 63. Lo «stüpa» 
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Barabudur 


Tav. 64. Lo «stüpa » 


a: reliquiario d'oro, 
Anurādhapura, Ceylon 
b: Barabudur 


Tav. 65. Simboli dell'albero cosmico 
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a: Blitar, Giava 
orientale 

b: Candi Pringapus, 
Giava centrale 


c lampada pensile, 
Giava centrale 


Tav. 66. Simboli dell'albero cosmico 


Il gunungan del wayang giavanese 


Tav. 67. Simboli dell'albero cosmico 


Il gunungan del wayanggiavanese 


Simboli dell'albero cosmico 


Tav. 68. 


Il gunungan del wayang giavanese 


Tav. 69. Simboli dell'albero cosmico 


ae b: il gunungan del wayang balinese; c: Sendang Duwur, Giava orientale 


Tav. 70. Origine e sviluppo dell'immagine del Buddha — 
Il tipo Mucilinda 


a: Bharhut; b: bronzo cinese; ce bronzi siamesi 


Tav. 71. Immagini del tipo Mucilinda 


a: lampada di bronzo, 
India meridionale 
b: Nagaraja, Mathurā 


Tav. 72. Immagini del tipo Mucilinda 


a: immagine di Mānasā, 
Bihar 

b; divinità sconosciuta, 
Sonarang, Dacca 
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Tav. 73. $ 


ac b: India meridionale 
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Tav. 74. « Vidyadhara » 
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i Mendut, Giava centrale 


Cand 


Tav. 75. « Vidyadhara » 


Giava centrale 


i Mendut, 


Cand 


Tav. 76. Forme quadripartite del « brahmamüla » 


a: immagine di Brahma, Candi Singosari, Giava orientale; b: linga, Candi Su- 
kuh, Giava centrale; c: rilievo in terracotta, Pahārpur, Rājšāhi; d: Bayon, Cam- 
bogia; e: immagine di catuhkaya, Pejeng, Bali 


Tav. 77. Il loto come attributo di divinità buddhiste, Tibet 


a: Avalokitešvara 
b. Tara Bianca 
c Bhaisajyaguru 


Tav. 78. Lo stile del loto 


a: Dossale della Trinità di Amida, VIII secolo, Giappone; b: Krsna Venugopā- 


la, India meridionale; c Arjuna, marionetta del wayang, Giava 


Tav. 79. Lo stile «vanaspati » 


a: yaksa, 
Barabudur 

b. Yamāntaka, 
Tibet 


Tav. 80. Lo stile «vanaspati » 


a: marionetta del wayang, 
Giava 

b: marionetta del wayang, 
Bali 


Tav. 81. Stile del loto e stile « vanaspati » 
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Bubuksa e Gagang-aking, Candi Surawana, Giava orientale 


Tav. 82. Simboli dell'albero cosmico 


a: palo ligneo con figura di raksasa 
b: supporto per kriss balinese 


ce d: else di kriss giavanesi 


Tav. 83. L'albero cosmico — Rappresentazioni moderne 


, Mysore, che raffigura 


Joganmohan 


Dipinto del XIX secolo nel Palazzo di 


tutti i membri della famiglia di Krgņarāja Vadeyar III 


Tav. 84. L'albero cosmico — Rappresentazioni moderne 


Dalla copertina di un opuscolo intitolato Bháratapárijátam di Swāmi Šrī Bha- 
gavadācārya, contenente la biografia di Gandhi in versi sanscriti. Il Mahātma 
è ritratto come un sole raggiante con la funzione del brahmamüla dell'albero 
cosmico, ed occupa il luogo in cui, nel subcontinente indiano, è situata la 
montagna cosmica. Nel disegno, l'albero e l'India coincidono 


